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آذزنو في سياق اشتطيقا مغايرة 


«Das Ganze...als TodToy ... ist das Unwahre» 


Adorno 


«... كل الجهات فانيةٌ في السؤال عن الطريق...٠‏ 
«يومٌ السؤال الأعظم»؛ م المسعدي 


الغرض من هذا التقديم هو أن ننزّل في طور أوّل» «نظريّة استطيقَيّة» بخاصّة 
والفكر الاستطيقيْ لآذرنو" بعامة في سياقهما الفلسفي ضمن الفلسفة الألمانيّة 
المعاصرةء نعني تحديداً ذلك الانتقال من النظريّة التقليديّة إلى النظريّة النقدية» أي 


(#) اسمه بالکامل هو تیودور فیزنغروند آدرنو. ولد في فرانکفررت في عام ۱۹۰١‏ وتوفيّ في .۱۹٩٩‏ نشأً في 
عائلة موسيقتين وهو ما جعله يهتم باكرا باستطبقا الموسيقى. كما اكتشف أيضاً في وقت مبكر فلسفة كنط في 
سياق اهتمامه بسوسيولوجيا المعرفة. في عام ۱۹۲۲ التقى بماكس هوركهايمر ونافش أطروحة دكتوراه حول 
تعالي الموضوعاتي والنويماتيقي في فنومينولوجيا هوسّرل .)١۹۲١(‏ ثم أعَدَ أطروحة التأهيل الجامعي حول 
كيركفارد وبناء الاستطيقا .)٠۹۲۹(‏ اضطر في عام ١۹۳۳‏ إلى الهجرة إلى الولايات المتحدة الأمريكية. بعد 
العودة من المهجر شرع في عمله المشترك مع هوركهايمر وأصدرا معا جدلية التنویر .)۱۹٤۷(‏ في ٠۹۵۱‏ 
أاصدر كتاب الأدب الصغيرء ثم أصدر في ۱۹١١‏ كتابه الرئيس الذي يمكن أن يُعتبْر وصيتّه الفلسفية : الجدلية 
السلبية. في ۱۹1۹ أصدر ناشروه في زروكانمب نص نظرية استطيقية الذي قال فيه آدرنو قبل وفاته وقبل أن 
يفرغ من مراجعته وإعداده في صيغته النهاتية» «إله سيقتضي مجهودا جبّارا يبعث على الياس؟» من حيث 
الترنيب والإخراج وتعديل الصوغ النهائيّء وليس من حيث جوهر النصض. كان يفول في آخر مذتهء إن ثالوث 
الجدلية الللبية ونظرية استطيقية وكتاب في الإطيقا لم يتمكن من تصنيفه» هو «ما كان سيضعه في كفة 
الميزان»! 


التحول من نظرية المعرفة إلى فلسفة نقدية في المجتمع. ثم أن نبسط في طور ان 
بعض مفترّضات ومؤذيات التفكير الاستطيقيّ الذي يزاوله آدرنو من منظور إمكان 
«استطيقا ماذية - جدليّة» سيتراءى لنا في حينه أنها بالجوهر استطيقا مغايرة» تصدٌ 
مثلُها في ذلك مثل الفنَء كل «قبْليَة نظريّة» وإن كانت مفهوميّة. لننتهي في طور 
الث إل سوق بعقن الأعضارات التي اتتعلى بهذه الترجمة فى ها حيرت وما الى 
أشكل عليها من حيث النثر المتشظي لآدرنو ومكامِن عواصته. 


من النافل التأكيد حسَّب ما درج في الأدبيّات الفلسفيّة الألمانيَة المعاصرة» على 
أن قال م. هوركهايمر في النظرية التقليدية والنظرية النقدية" يُعتبر ا ي 
لكامل ذلك التوجّه الفكريّ - النقديّ الذي سيْطلق عليه لاحقا بكثير من التعميم اسم 
«مدرسة فرانكفورت). بيد أنه إذا رجعنا إلى المقَدّمة الأولى لنظرية استطيقية التي 
تشهد من حيث كونها الأولىء على تاريخ بدايات تكوؤّن فكرة هذه النظريّة » يتبيّن لنا 
أن مقال هوركهايمر ليس مجرد بيان فلسفيّ عام» a a‏ 
يستلهم منه آدرنو ضمنیًا حطاطةٌ تفکير 5 تقوم على التمييز بين ما يسمَيه في أكثر من 
موضع من المقذمة الأولىء «الاستطيقا التقليديّة» وما يُمْتَرَّض فيه أنه لاف 
تقليديةء أي استطيقا هي بالجوهر نقديّة. ومع أن الأمر قد انتهى بآدرنو إلى استبدال 
المقذَمة الأولى بمقدّمة أخرى (استبدال إرجاء وإمهال لا استبدال إلغاء)ء فإنَ خطاطة 
التمييز بين التقليدي” والنقديّ” ههنا تشير إلى أنه على العكس من النهج التقليديّ 
في النظر الذي يشتغل على جملة من القضايا تتعلق بمجال معطى من مجالات 
المعرفة (من مل القضايا البروتوكولية عند الوضعانيين)ء يتوخى النظر النقديّ الجمعْ 

بين التفكر الفلسفيّ (وما يقتضيه صرامة مفهوميَةً وتفكرا ذاتيًا في المشكلات 
والمسائل)ء وبين المبحث العلميّ (الذي يمكن أن يحول حتى إلى تمحيص ميداني 


(«) ماس هوركهايمر. النظرية التقليدية والنظرية النقديةء ترجمة ناجي العونلي (بيروت: منشورات الجملء 
,)٥‏ ص. ۲۹۹ ۔ ۱۳۹۹ قارن ص [۳۸۲] من هذا الكتاب حيث يستشهد آدرنو بصريح العبارةء بالنظرية 
النقدية فيما يخض علاقة الْنْ بالمعرفة من جانب وعلاقة الأثر الفَيّ بالمجتمع من جانب آخر. 


لمعطيات خبريّة). ومن ثم إذا كان نص المقدمة الأولى على الرغم من إرجائه أو 
تعليقه مؤفّاء يستلهم بكيفيّة مضمرة البرنامج النقديّ الذي أشهر به هوركهايمر في 
۷ , فلانه يشدد على أن إمكان نظريَةَ استطيقَيَّة تخرج عن نطاق الاستطيقات 
التقليّدية إلما يقوم على وجوب اجتناب النهج الاستدلاليّ الدارج في المعرفةء نعني 
الذي يقوم على الاستنباط المنطقيّ لجملة من القضايا انطلاقاً من قضايا بذئبة ستصدُق 
باعتبارها مبادئ متطابقة. بهذا المعنى» ليس من الممكن على الإطلاق فى نظر آدرنوء 
أن يُشتقٌ الفْنْ أو يُستنبط. لا مما يُمتَرَّض أله أصله» و کا مضادا 


لكنْ لو أردنا أن نضبط على التدقيق «السقف» النظري الذي يتحرّك في إطاره هذا 
النهج النقدي الذي غدا يعاف الاستدلال والاستنباط والتسويغ والإدراجء لقلنا بإيجاز 
شديد إن هذا العزم النقدي الذي عمل هوزكهايمر وبنيامينْ وآدرنو (من بين غيرهم) 
على صوغه كل على طريقته» توجًا بعينه للتفكير الفلسفي» إلْما يتركز في كؤكبة 
مقولات' ثلاث رئيسةء نعني العقل والسلبيّة والتؤسيط. مقولاتِ استفادتها النظرية 
النقديَّة من مناظرتها للفلسفة الألمانيّة الكلاسيَكيّة» وبخاصّة لهيغل وماركس*. 


يلاحظ معظم الدارسين أن تواتر لفظ «العقل» لدی أعلام النظريّة النقدية ليس من 
قبيل الصدفة. فالعقل عند هوركهايمر وبنيامين وآدرنو خاصة هو من المنظور النقدي 
الصرف سهم خلاص وتحرَرٍ شريطة ألا بُنظر إليه في نطاق ذلك الإئبات الأعمى 
للعقل قيمة تنويرية مطلقة. فعلى العكس من هذا الإرث التنويري الذي انتهى بأقنمة 
العقلء تكشف النظريّة النقديَةٌ عن التورّط التاريخيّ للعقل في إنجاز المثال التقنيّ 
والأداتنٰ الذي يتخلّل كل منظمات «الجمعنة» ومراكز النفوذ والتسيير. على هذا النحو 
يمكننا أن نفهم العناوين المربكة التي تعمّدت النظريّة النقدية التشديد عليهاء من مثل 
«أفول العقل» و«تقويض العقل لذاته»» وهي عناوين تفضح وتعارض في آن مشاريع 


Andras Gedö, «Dialeklik der Ncgation oder Negation der Dialectik? Die Frankfurter : ¡il (#) 
Schule im Lichlen des Marxismus» in: Philosophie und Politik (Essen: Neue Impulse Verlag, 
2005), 64-85; Ilse Müller Silömsdörfer, «Die 'helfende Kraft bestimmter Negation’. Zum 
Werke Th. W. Adornos», in: Philosophische Rundschau, Vol. 3, n°2/3, 1960, 81-105. 


المجتع البرجوازي قي حتاف مراجل تطوره التاريخي) في انضرع الجعلي القع 
للهيمنة والتنمذ والسيطرة. عندما يشدذد آدرنو في العديد من كتاباته على فكرة 
لامعقوليّة العقلانبّة الحديثة وانعدام قدرتها على التفكر في ذاتهاء فإنه يعني تحديداً أن 
هذه العقلاتية التي تجمع في صلب وعيها بذاتها بين الاستفلاليّة والسيطرة تنتهي حتما 
إلى انقلاب هذه السيطرة على اللإنسان و«الذات الاجتماعية» نفسهاء ومن ثم تعمل 
على تبرير جميع أشكال الهيمنة والاضطهاد والتسيير غير المباشرء حى أن 
الموضوعيّة الاجتماعيّة نفسها تتقرّر في الوقت ذاته جملة مجردة للأفراد ومن ثم نفياً 
وصدًا عنيفيْن للفرديّ. لذلك فإن الموقف الوحيد الذي يمكن أن يتّخذه فن معاصرً 
من تلك «الموضوعية الظلّماء»» هو بحسب ما ينتهي إليه آدرنو في نظرية استطيقيةء 
أن يكون الفنْ في حذ ذاته «ظَلِمًَا على الإطلاق» (أي على العكس من تفاؤلية هيغلء 
أن يتعرّف الف إلى هول القمع والهيمنة» وعتمات العالّم» ومن ثم تكون لامعقوليّة 
الف معقولة). 

لكن هذا الموقف النقديّ من العقل بعامَة والعقل التنويري بخاصّةء لا يعني 
بالنسبة إلى النظرية النقدية إبطالا للعقل أو طعنا في كل عقلء بقدر ما ينم عن ضرورة 
تنزيل العقل تنزيلا تاريخيًا مُحكما من شأنه أن يجعله فعاليَةً نقد وعامل معارضة. 
رأس الاأمر ههنا هو أله لم يعد ثمَة قَبْلي أو ضامن متعال لتطابق العقل مع نفسه ومع 
الواقع الفعلي. ولهذا تعيّن مع النظرية النقدية (اهتداء بمفترض فلسفي هيغلي يرى 
آدرنو أن هيغل نفسه لم يُفلح في استغراقه فلسفيًا) الخروجٌ كليا عنْ خطة الوعي 
بالذات التي تقوم في الأساس على الانسجام القبّلي بين الموضوعيّ والذاتي وعلى 
تبعية الموضوعيّ للذاتي. 

لقد صار العقل يحبل مع النظرية النقدية إلى مغزى تاريخيّ موضوعيٰ لا يمكننا أن 
نتفهمه في ماديته المونورة إلا من منظور السلبية والتوسيط. فأما السلبية فهي منطق 
التوتر نفسه الذي يعمل في صلب التحوَّلات التاريخْبَة وتصابير العالّم والأشياء. ولعلّه 
لهذا السبب بعينه الخذ آدرنو من السلبيّة عنوانا فلسفبًا لتفقويض بديهبّات ميتافيزيقا 
الهوية والتطابق٠‏ فنراه يطعن في قابليّة فهُم الف باسم «استطيقا سلبيّة٤»‏ ويفضح مع 
هوركهايمر مأآزق العقل التنويرتي باسُم «جدليَةٍ سلبيّة٠»‏ بل نراه يجحد فكرة الأخلاق 
الكلية ليستبدلها بشيء من قبيل «الأخلاق السلبيَة» هي التي يعرضها في كتاب الأدب 


۸ 


الصغير على أنها «الفلسفة الأخيرة! التي تتناسب مع التجربة الفرديّة المعاصرة من 
حیث تقوم على انحلال الذات وتعتمد بالضرورة على ذاتيّة باتت معدمُة و«حكم عليها 
تاريخبًا بأنها ما زالت لذاتها ولكتها لم تعد في ذاتها»”*. 


وأمَا التوسيط فهو فضلاً عن كونه بما هو موسوطيةٌ» النسجَ الموضوعيّ للصيرورة 
التاريخبّةء فإنه لازمة من لوازم التفكير الذي يدرك امتناع التعامل مع العالّم والأشياء 
بشكل أرعن مباشر هو الذي تزعم المنظومات اللاعقَليّة أنه السبيل الملكيّة للنظر 
والعمل. وبما أن المدرسة النقدية قد بيّنت تهافت القول بتطابق مسبّق بين الكليّ 
والفردتي إلا أن يكون بالقهر والقسر على منوال إضافة الرياسة والخدمة» فإله لا حيلة 
عندئذ في تفهم التحوّلات التاريخيّة للتجربة الفرديّة لولا إنعامٌ النظر في توسيطات 
التاريخ نفسها. لهذا تحديدا يُنكر آدرنو إمكان تحققية الكلي عبر تفاعل الأطراف 
الفرديّة » ليركز على أشكال «جمعنة» المجتمع التي تكون بتوسيطاتها «جوهر الفرد». 
لم يعد التوسيط إذنْ مجرّد حركة تعيين مفهوميّة» لأّه لم يتم إلى الآن» كما يقدّر 
آدرنو بلا أدنى تفاؤليّة زائفة» «تحقيق المؤالفة... بين الكليّ والجزئيْ؛ إلا على صعيد 
المفهوم المجرد والمتجرد من الفرديّء أي على صعيد تحويل الحياة نفسها إلى 
إيديولوجياء بل صار التوسيط يدل على جدليّات التناقض المفتوح التي تتفعّل في 
صلب مجرى التاريخ بما فيها تلك التي «تحتٌ السير في اتجاه القضاء على الفرق 
باعتباره معنی. 


وعليهء إذا كانت النظريّة النقديّة بمختلف تلويناتها ترى أنه من المحال أن يكوؤن 
الكل الحقيقة** فلان النقد يظلَ بالنسبة إليها جدليًا بالجوهر ولان النظريَة تظل 
نقديّة بشكل غير مشروط. إن جدليّة النقد والنقديّة اللامشروطة للنظريّة هاتين هما 
اتان تسمحان للنظرية النقديّة بأن تنفذ على العكس من نظريّة المعرفة التقليدية » إلى 
تناقضات الواقع الصمَّاء وتلبيساتِ التوسيط الاجتماعي» ومن ثم تخولان للنظرية 


(#) تيردوز ف. آدرنوء الأدب الصغير. أفكار ملتقطة من الحياة المشؤهةء ترجمة وتقديم ناجي العونلي (بغداد/ 
بیروت : ديوان المسار للنشرء ۱ ) ص. ۳۱-۲۸4 
)٠«#(‏ ذلك هو مغزى الشاهد الذي صدرنا به هذا التقديم : الكل باعتباره الأول إنما هو اللاحقّ؛ والكذب 


والزيف. 


المراهنة ”الميتافيزيقية” على المغزى التحرّري للجزئيّ والفرديٍ إذ أنه يكوّن «ما لا 
یمکن إدراجُه» أي ما يتحدّى «المبدأً الطاغي للواقع»» نعني «مبداً قابليّة التبادل». 
فوحدها الكليَاتُ الخاويةٌ يمكن استبدالها بعضها ببعض من حيث هى «مرصودةٌ 
لآخْرَا. ۰ 

على هذا النحو تظل النظريّة النقدية في الأساس فكراً جدليًاء لكن بشرط أن نفهم 
الجدلية على معنى «الوعي الصارم باللاتطابى» الفعليّ. فالجدليّة ههنا ليست جدلا ولا 
مجادلة (وما أشنعه خلطا)ء أي أنها ليست البنة مألة خطاب أو قول أو ججاج. إِنها 
طريقةٌ التفكير نفسه حين يخرج عن فلك الهويَة والتطابق ويتغلغل في دوامة 
الموضوعيَة التاريخْيّة التي تقوم في تطوّرها على التعارض والتناقض. باسْم هذا الشكل 
من الجدليّة الذي تعمل النظرية النقديّة على تفعيله لتفهم صيرورة العالم وتقلبات 
التاريخ» يشدد آدرنو على وجوب «جذلنة» التناقضات والفروق وعلى ضرورة التفكير 
فى الآن نفسه بطريقة جدليّة وغير جدليّة (ولكن من دون الانحراف إلى أي 
ادلا قا بني آنه على الجدلة شا أن اى القرط في إذراج القردق 
ضمن خطاطاتِ كلية مجردة وأن تحترس من التورّط في تصفية الفردي. الفردي أولاً 
وآخرَء فلا اكينونة من دون كائن؟ ولا ماهيّة إلا أن تنولّد من صلب الظهور 
المتناقض : هو ذا النهج الميتافيزيقي للجدليّة النقديَة (والسالبة في آن) التي تحتاج 
دائماً إلى ضرب من الامتحان الذاتي لكي تتمكن من الانفتاح على تلك الموضوعية 
التاريخية بتوتراتها ومآزقها وتناقضاتها من دون الانتهاء بها إلى رسوم أو حطاطاتِ 
مفهومية مجردة تمسخ الجدليّة نفسّها إلى إيديولوجيا ليست هي في واقع الأمر إلا 
الجدلية الزيف للعقل التنويرتيء أي تحويل العقل إلى أقنوم أو أسطورة. بفضل هذه 
الجدلية النقدية تمكنّت النظريّة النقدية من طرح ما تعتبره سؤال الأسثلة» أعني لماذا 
يقترن العقل تاريخْيًا بالبربريّة » بل ببربرية «مُؤْسْلبة» ما تنفك تتوسّع؛ أو كيف تسى 
E GS as e EG i‏ 
نفسه؟ 

هو ذا بإيجاز السياق النظري النقديّ الذي يتنزّل ضمنه فكر آدرنو. وإذا كان 
السؤال الذي انتهينا إليه الان يشبه فى الظاهر ذلك الذي طرحته المثاليّة النقديّة في 
نقائضيَة العقل المحض (نعني التعارض المنطقيّ للعقل مع نفسه)ء فإله في الحقيقة 
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يختلف بالجوهر عن السؤال الترنسندنتاليّء لأن آدرنو يعمل على الخروج بسؤال 
العقل من مستوى صورته المنطقية المحض (منذ ميتانقد نظرية المعرفة» )٠۱١۹۵٩‏ 
لينزل به إلى صعيد التعارض الحا بين العقل والتاريخ بغية الوقوف على أشكال زيف 
المعقولية نفسها وتفهّم معضلة استبطان العقل نفسه للهيمنة. 

إلا أله بالنظر إلى ذلك التعارض الذي يشخصه آدرنو على أله «موضوعيّة ظلماء»ء» 
تبدو الاستطيقا في «عوز» من حيث أنه غدا من الممتنع أن تؤْسّس من فوق أو من 
تحت فلا هي تستقيم بالمفاهيم وبالوصايا الكليَةَ المجرّدةء ولا هي تقوم على مجرّد 
«التجرّبة غير المفهوميّة؟ وغير المؤسوطة. وإ في عوز الاستطيقا هذا تحديداًء أي 
في معالجة إمكانها وتقليب أوجُه معاياتهاء يكمنْ المفترّض الفلسفيُ الرئيس لنظرية 
في الاستطيقا لا مناص لها من أن تتعيّن استطيقا «جدليَةَ»» وانقديَةًا» بل وامغايرة 
تشتغل على تورات فن «يبحث عن موضوعيّته في المفتوح وبلا رصيد مسبّق٤»‏ مع 
أنه ما ينف «يولد بعد ما انقضى على موته [أكثر من] مئة وخمسين عامًا. 
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علينا في بادئ الأمر ألا نغمّل عن صيخة عنوان الكتاب نفسه: نظرية استطيقية (من 
دون أو ربّما سلا لألف ولام التعريف عُنوةً). فهذا العنوان في صيغته تلك دال 
على مشکل بعینه لا تتبيّن حروفٌ استشکاله على آدرنو إلا أن نقارن بين المقدذمتين 
(المتقدّمة والمتأخرة). إذا كانت المتقدذَمةٌ تشدّد على بؤس ما آلت إليه الاستطيقا من 
حيث علاقتُها بفنون الفلسفة الأخرى كما من حيث لامبالاة الجمهور والترذي الذي 
تشهده حتَّى في «الأوساط الأكاديميّة»ء فان المقَدّمة المتأخرة تَعالح رأسّا (ومن 
الجملة الافتتاحيّة) مشكل الفنَ بحياله» أعني أن كل ما صار بيّنا بنفسه هو أن الفِنْ 
(من حيث مفهومه وعلاقته بالكل وحتّى حمّه في الوجود) لم يعد بيا بنفسه. والحال 
أن المقذمة الأولى تتعقّب إمكان استطيقا جدليّة سيتعيّن عليها تطوير العناصر النظريّة» 
للاستطيقا الفلسفيّةء وتلازم بالتالي «تطوَرَ الفنْ والفلسفة معّا». تتوخى المقذمة 


(#) وكذلك يرد عنوانٌ الكتاب الذي تخْلل تصنمُه الطورَ الثاني من وزْشة صباغة نظربة استطيقيةء نعني جدلية 
صلبية - ناء [ھDi Negative‏ (في ۱۹١١‏ نكرةٌ من دون ألف ولام التعريف). 
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المتأخرة نهجا راديكاليًا في سلب المنظورات الاستطيقيّة القائمة جميعاً من حيث 
مكافحتها بصيرورة الفنَ تلك أعني أنه لم يعد يقبل الفهمء وأنه بالتالي قد انقلب 
على مفهومه وطعن في «اللماذا الاستطيقيّة؛ على حد سواء. 

صيرورة الفْنْ إلى عدم قابليّة الفهم وسيرورنّه تاريخيًا ضمن لانهائية الممكن» 
(ولاسيّما في طوره المحدث)ء هما اللتان تجعلان الفنَ مرتابا ومظنونا فيه حتَّى فى 
صميم نجه الداخليّ ومن حيث يعدم كل «هويّة متماسكة ومكينةا. لكنْ› E‏ 
وتلك تكم أيضاً حروف المشكل الاستطيقي. إذٌ أله بقدر ما لا يتعيَّل الفْنَ إلا في 
علاقة بما لا يكونه» أي بآخره (سلبا جذريًا لمفهوم الفنْ المحض)»ء وبقذر ما يلرم 
الاستطيقا أن تنكب على تفه هذه التوترات الموضوعيّة للفنْ» فإنه ما عاد من 
الممكن إطلاقا أن تتوخى الاستطيقا نهج الاستطيقات الفلسفيّة الدوغمائية ولا أن تحل 
محلّها كأن في سلسلة توارثِ الأشياخ والمريدين للمسائل والتصوّرات عينهاء بل لا 
مناص للاستطيقا إذّاك من الانخراط في سلب كل عنصر إثباتيٰ سواء فيما يتعلق بالفن 
نفسه أو فيما يتعلّق بها باعتبارها نظربة استطيقبة في ما هو بالجوهر الامتعينًّ؛: وإذن 
لا بذ لها أن تكون هي بدورها عُمُلاء نعني بلا «تؤقيع؛ فلسفيّ إثباتيّ وبلا أدنى 
دعوى من واضعها في أنها اكتمالٌ أو حى مجرّد استكمال لأشكال المعاياة التاريخبة 
والموضوعية للفن. 

هذه «اللابُدَيَة» النظريّة هي تحديداً ما كانت المقَدَمة الأولى قد لوخت ببعض 
مقتضياتها إذ أنها نبّهت على عجَلء إلى وجوب ألا يطمس الف «التناقضات 
الأساسيّة» وأن تتحمَّل الاستطيقا اء صراع؛ تلك التناقضات الموضوعيّة» نعني أن 
يجد ذا الصراع فيها له استطيقَيّةَ يتكلّمها؛ (أي لغة غير مفهوميّة و«لا تتسمّر دلالانها 
حول الأشياء» فطبق عليها)ء ولكنْ المقدمة المتأخرة (التي على الأرجح ها صيغت 
صياغة ثانيةٌ في أثناء ربيع )۱۹٦١‏ هي التي تفطنت إلى أن هذه اللغة لا بذ لها إن 
أرادت أن تفصح عمَّا تصيُر إليه الفنء أن تكون لغة استطيقَيَةَ «نكرةٌ؛ ليس من حيث 
مضاذتها لكل نظاميَة أر نسقيّة ميتافيزيقيّة وحسب» بل أيضاً من حيث تستنطق نقديًا 
وجدليًاء «شيئا مغايرا نوعيًا» وتشير مشكاليًا إلى عنصر متقلقل قيل فيه منذ ما يزيد 
على المئة والخمسين عامًَا إنه قد ولى وانقضى ناك رت الفح وعدا ساك 
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مستشكلا بحياله (عدم قابليّة فهم الفنْ) حذ أنه لو ذهبت النظرية في معالجته 
الاستطيقَيَةَ قصارى السلبيّة ٠‏ لما تراءى لها استردادياء غير الخراب على خراب نعنی 
كوكبةٌ مشكلات واستفهامات تصبَ كلها استطيقيًاء في الانحلال والانحطاط والزوال 
والتفكك والتشظي. لا بل في الهؤل والكارثة التي ما انفك الف يشهد فى «أسرده 
الحديث» على آنها «شاملةٌء تتهدّد الجميع في كل طرفة عيْن». 

إن الطابَّع "العمل" لنظرية آدرنو في الاستطيقاء أي كونها نظريَةٌ استطيقية لا أكثر 
ولا أقلء هو ما به تؤتى من عُفلها ذاك قَوَةٌ التفكير الجدليْ - النقديي معارضة 
ومكافحة للإيديولوجياء وللوعي الزائف. وللجملة الشاملةء والمؤالفة الكاذبة 
للامُؤتلف. وإضافة الرياسة والخدمة التي تتبدى أساسا في أشكال الإدراج العنيف 
والقشري للفرديي ضمن الكلَيّء ولكنها مكافحةٌ لا تستسلم بما أنها جدليّة وسلبيةٌ 
بالجوهر. إلى الحلول الإمتثاليّة على الجهة المقابلة التي إمَّا تساير الإيديولوجيا 
والمؤالفة والجملة الشاملةء أو تنادي بإبطالها دفعةٌ بما في ذلك جدليّة الكلْي محايعًا 
للفردي. إذ أنه في مقابل «تجارة التواصل المزدهرة في كل مكان» وعلى الرغم من أنه 
سبدو دائماً ا في استهلاك منتوجات اة الغقافةء أن سوق النقد الذي 
من «طراز أعلى؛ قد كسدث جرَاءَ البربريّة التي تتوسّع «وتعيد إنتاج نفسهاا» مه 
عنصرّ مشترك بين الفنَ والنظريّةء هو أنهما في تعيُنبتّهما المحايثةء نقد راديكاليّ 
للممارسّة بما هي في شطر كبير منها «كتابة مشمَرةٌ للهيمنة؛. أنه ثمَة القن (وإن صار 
إلى شيء غير قابل للفهم وغيرٍ بين بنفسه) وأنه بالتلازم ثمَة النظريَةٌ (وإنْ توجس 
بنيامين أنها ستقع فريسة لجدلية معلَقة وموقوفة)ء فإنّ هذه الشمّة المزدؤجة ستكون 
كافيةٌ في تقدير آدرنو» من حيث ما يخص «مطلوبٌ استطيقا ماذية ‏ جدليّة٠»‏ نعني 
کما ترد العبارة في غضون المقدمة الثانيةء «استطيقا تتخذ توجها مغايراا. 

فيما أبعد من المخالفة والاختلاف والمبايْنة» بل وفيما أشذ من «المابعْدِيّات؛ 
الهجينة جميعاً بما في ذلك "ما بعد الحداثة وما بعد الميتافيزيقا' تشي تلك 
المغارة الاستطيقية بما هو في نظر آدرنو الإمكانُ الاستطيقي الفعليّ» نعني «السلبيّة 
المطلقة؛. لان ما سيتعيّن «فهمُه مفهوميًا في الوضع الراهن؛ إلما هو «عدم قابليَةَ 
الفهم مفهوميًا؛. كيف يكون «جزتيٰ ما تحت هيمنة الكلْيّ» ممكناه» هو ذا الإمكان 
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السلبىَ المطلق الذي لن تأتى كفاية الاشتغال عليه إلا استطيقا مغايرة"“ هى فى هذا 
أقرب ما يكون إلى اليوطوبيا رفضا قاطعا لظاهر المؤالفة الخذَاعة في عصر «يقترن فيه 
الإنخان* المعلى تلو طويياء أغتي إمكان أن تكون الأرغى الان وها وبخد مرل 
قوى الإنتاجء جنَةّء بإمكان الكارثة الشاملة؛. حى الفنْ المحدَّث لا يكن من منظور 
هذي الاستطيقا المغايرةء معطى تاريخمًا ثابنّاء إذٌ أن الحداثة نفسّها تقتضى معاودة 
بنائها نظريًا! خارج ثنائيّة الحداثة ومضاذة الحداثة » تلتمس الاستطيقا الا لآدرنو 
التفكير في ما به يكون الفنَ خزقا واختراقاً حتى لمفهوم الفنْ نفسهء أي أن يكون غَيْرا 
بإطلاق» أو إن شئت اغتيارا جذريًا لما هو كائن. ومن ثمَ» ليس الفنْ على صعيد 
المغايرة تلك إلا أن يعرٌّك اللاكائن واللامتعيّن واللامؤتلف» بل ليس له إلا أن 
«يواجه اللامتطابق؛ عدمًا في تعد لنقطة هذا المشار إليه (التودي تي) التي يتحتّم عليه 
مع ذلك أن يتكتّل فيها من حيث محايثتّه للفرديّ. وتلك هي معاياة المْنْ ونقيضة 
الاستطيقا في آنِ. فلا الفنَ بمقدوره أن يسكن إلى أصل أو ماهيّة أو مفهوم قبْلي 
مستقَرء ولا الاستطيقا بجائز لها حينئزٍ أن تترصًد الثوابت المزعومة عسى أن تتوصل 
إلى ما يزعم أنه فكرةٌ الفن. 
1 

وأمّا بعدء 

هذا نص من أشدَ النصوص وطأةٌ ووفعا على (وفي) الفلسفة المعاصرة بعامّة 
وفلسفة الفنَ والجماليات بخاصة. إذ أله نص نقديّ مارد من وجوه شتّى: مارد على 
صاحبه أرّلا الذي أفنى في صوغه ومعاودة صوغه أعواما وأعواما (تدريسا وكتابة)؛ 
ومارد ثانياء على جيل النصوص التي عاصرنه وعاصرها (ونعني في المقام الأول 
نصوص صاحبه» ولا سيّما جدليّة سلبية الذي تخلّلت بعض صياغته وتزامنت مع 
كتابة ذلك النض)؛ ومارد ثالثاً وبخاصةء على فلسفة الفنَ والاستطيقا معا من حيث 
(#) توصيف الاستطيقا هنا بالمغايرة وفيما أبعد من كونها استطيقا ماذية - جدليّةء يرد في الصفحة .]٠١[‏ 
(#«) قارن كيف يتعمد آدرنو التشديد على تصاريف الإمكان الفلفيّ لنظريّة إستطيقية في درس .١١ .١١‏ 


Theodor W. Adorno, Asthetik 1958/59, 9-16, 24 +۱40۸ 
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لم يسبق أن وضعهما نص مثله» موضع تسآل جذريٍ أفقدهما كليا صفات البداهة 
والتماسك واليفين. ولكله لم يزل أيضاً ماردا ماكرا بمعرّبه*“ الذي اشتغل لسنوات مع 
طلبته في الماجستير والدكتورا على تدريسه وقد شرع آنذاك في التدزّب على تعريبه. 
كنا قد برمجنا منذ سنوات العقد الأول من هذا القرن» مواضع بعينها من هذا 
الكتاب في إطار الدروس المخصصة لماجستير الفلسفة (ترجمةٌ وفلسفةٌ في الفنَ) التى 
سمت به الاستطيقات المغايرة»» لدان کا میدتا لها برو ف اطعا اط 
واستطيقا هيغل ثم بشيء من المفارقة» في استطيقا الرومنطيقَيّة الألمانية الباكرة 
(وتحديدا رومنطيقيّة الأخوين شليغل). وفي الأثناءء كان نص آدرنو هذا يفرض إرباكه 
لتلك المتون كلها في الاستطيقاء ولكلّه إرباك اقتضى من بين غيرهء أن نبرمج في 
إطار دروس دكتورا المثاليات الألمانيةء بعض مواضع من جدلية سلبيَةء لان استطيقا 
آدرنو يُتعرّف إليها أيضاً بوصفها استطيقا جدليّة واستطيقا سلبيَة» فلم يكن بد من أن 
تتخلّل جدلية سلبيّة برمجة نظرية استطيقية. وفی الأئناءء صدرت فی ۲۰٠۹‏ أول 
طبعة لدروس آدرنو في الاستطيقا التي ألقاها بين .٠١‏ ۱ و۱۲ . ۲. 140۹ 
والتي تكوّن في تقديرنا الوزشة الخْفيَّة لبلورة آدرنو ل'استطيقا نظرية” (أو لنظر 
استطبقي نقد من حيث يشتغل على قصارى الإمكان التاريخيّ للفن). 
بيد أن مكمَّن عواصة هذا النض هو طبيعته المتشظَيةٌ والمتشدّرةٌ كلياء وليس يعود 
ذلك فحسب إلى أنه نض «مخروم؛ أو غير مكتمل شرع آدرنو في صوغه منذ صائفة 
۱ لينقطم عن تصنيفه ثم يستانف صوغه في شتاء ۱۹١١‏ ليفرغ من الطور الأول 
لصياغته في شتاء ۷ ویشرع من جدید في شتاء ۱۹١۸‏ في معاودة صياغته 
وعزكه إلى نهاية ربيع 4٦٩4‏ ** وبعد أن أسقط التبويب بالفقرات ثم بالفصول» 


(#) الح الح أقول للقارى(ة) العزيز () إن أحبٍ نصَيْن إلى قلبي هما نص ۱۸٠۷‏ (فنومينولوجيا الروح) وهذا 
النص الذي بين يديك من حيث أنه بهما رمب لي سيلا إلى أوساع اللسان العربي وما ألْطفُها. فلا ضير في 
آن يكون هذا الموضع من التقديم إلى حينء «ذوقً؛ خالصا! «!ءصةص مهد 05۲ 6» (كما ورد في الدرس 
السابع هشر لآدرنو بتاریخ ۰۲۷ ۱. 8 
)٠##(‏ نوجد هذه المعطيات الدكسغرافِة مفصّلة في كلمة المحرّرين» ص. ]١4١  ٥۳۸[‏ في الطبعة التي اعتمدنا 
في هذه الترجمةء نعني المجلّد السابع من الأعمال الكاطة لآدرنو التي صدرت عن دار زوركانمب (انظر 
الثبت الببليرغرافيٰ). 
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كان آدرنو قبل وفاته قد أقَرَ العزم على إخراجه في صياغة نهائية في أثناء .۱۹۷١‏ إن 
تخل اال بانج بالف ورهن طرت الب ب التي توخاها آدرنو نفسُه ولم تكن 
تتراءى له من البداية استتباعاتها ومآزفها: نعني طريقة الباراتاكسيس» خروجا 
راديكاليًا عن الكتابة النسقَيَّة التقليديَّة واستلهاما نقدتا لما کان هيغل قد شذد عليه 
طريقة جدليَة في مواكبة مسار تطور الوعي في فنومينولوجيا الوح أي الإمساك عن 
التدخل في حركة المفهوم والاكتفاء بالمشاهدة المحض - reines Zusehen‏ )®( (علی 
نحو أن « أي إضافة منّا تصير بلا طائل»). إلا أن البارتاكسيس يذهب فيها آدرنو إلى 
أبعد من ذلك بكثير من حيث لا يجد بدا بحيال معاياة الاستطيقاء من أن يکتب 
مقاطعَ متنافرة ومنفصلة بل ومفككة يصوغها في شل تكوْكبًاتِ لا تتحذد بمجرّد 
ترتيب المسائل وترصيف الأغراض» بقدر ما تنبني على معاودة الصياغة النظرية 
لاستفهمات وإشكالات ووضعيَاتٍ بعينها. ولهذا تحديداً تخلى آدرنو نهائيًا عن 
التبويب بالفقرات والفصول في الطور الثاني من صياغة نظرية استطيقيّة وما يرد في 
الفهرس إن هو إلا تنقيطٌ أسئلة وكوكبات مفهومية. 

مثل هذي التشظيّة الواعية بالانحلال الداخلى للعنصر الاستطيقي (التي هي من ثم 
بمثابة «الأثير الديالكطيقَيً الذي ينبسط فيه الفَنٌ)» فيها ولا ريب قل يُعيي اللسان 
العربيٰ ويُربك مبادي المقروئيّة” التي تصبٌ في شرائط القولِ الموصول والمرسّل. 
وفضلا عن ذلك» يلب على إخراج آدرنو لنصّه في طور الصياغة الثانيةء الطابعٌ 
الشفويي إذ أنه كان يُملي جل مواضعه على كاتبته السيّدة أولفريده أولبريش» وهذا 
الطابع بين في كثير من المواضع سواء من حيث الانفصال الجذري القائم بين الجُمل 
أو فيما يتعلّق بغموض والتباس وحتى إبهام بعضها. لكنْ فضيلة الشفويي ههنا هي في 
أله سهم تعبير عمّا «لا يصيب من الدوام إلا طرفةٌ عيْن؟» عن المتزائل والعابر 
والمؤفّت واللامتطابق التي هي كلها من الفنَ قوامٌ «سيرورته التختانية على العكس 
من «البربرية» التي لا تعدو كونها في شناعاتهاء «الأخذٌ بالأمور على علأتها وحرفيًاء. 


أا الحيلة التي توحَيْنا في التعامل مع ذلك التشظي وغلبة الطابع الشفويي هذه فهي 


(#) غ. ف. ف. هيل فنومينولوجيا الزوح» ترجمة وتقديم ناجي العونلي (بيروت : المنظمة العربية للترجمةء 
ص. ۱۸۷ 


أنا عرّبنا في بادي الأمر النص كاملا "على علاته” (أي بشيء من «البربريّة؛)» نعني 
رعا رفا ر ورن او تاخ الحاو م تف اشكر راان كرا 
وانقطاع أنفاسه وتقلّب إيقاعه. ثم استأنسنا في معاودة قراءته ببعض ما ذهبت إليه 
الترجمة الفرنسية لمارك جيمنيز الذي زارنا في قسم الفلسفة في إطار ندوة عالمية 
حول الفلسفة والمقاومةء وأمدَنا ببعض دروس آدرنو في الاستطيقا مخطوطة (كان قد 
تحصّل عليها من بعض تلامیذ آدرنو)» وذلك من قبْل أن يقتني صاحب منشورات 
الجمل تلك الدروس في طبعتها الكاملة ويرسلها لنا. كما استأنسنا أيضاً قدر 
الاستطاعةء بالترجمة الإنجليزية التى تعهدت سلوى قروي العوتلى الأستاذة فى 
الأدب الأمريكي المعاصر» E ET‏ 
المواضع التي استغلقت علينا. وكم وددنا لو استطعنا المقارنة أيضاً بترجمة الإسبان 
الذين فرغوا منذ عاميْن أو أكثر» من ترجمة نصوص آدرنو كلها إلى الإسبانية (فطوبى 
لهم). وفي خضم ذلك كلهء لم نزل نعاود النص العربيّ الخام» صوغا وتعديلا 
وعرّكا بحسب ما قدّرنا أنه ما يقتضيه اللسان العربّى وصلا وربطا واسترسالاء وما 
يقتضيه في الآن نفسه» التركيبُ الباراتاكسيسيّ” الذي للنصض الألماني والذي هو شئنا 
أم أبيناء مصدر عيَنيَّته التي هي معاياةٌ في عيْنية لفن رما إماتة جدلية «لموت الفن؛ 
ومداومةٌ على شدة العدَّم* أو إن شئتَ» استنطاقا حصيفا لانفتاح التناقضات 
وتصارعهاء لا تذهب فى الاشتغال عليهما قصارى الأمكانء إلا استطيقا تنقلب 
انقلا عيْن إلى «اللْغة التي يتكلّمها الصراع؛ في حد ذاته» ومن ثم تدرك أن ما 
يقتضیه صراعٌ التناقضات هذاء تشذّرا وتشظيًا وإلغازا إنما هو العنصر الصَمُوبُ «الذي 
يقاوم الأثره من الداخل» وبه يقاوم كما يعاین آدرنو ذلك عند بيكيت» «الكارثة التي 
کل قوامها نها لا تحدُث ولا تهل» بقدر ما تتهذنا جميعاً في كل لخظ عيْن. 


ناجي العونلي 


سوسة» في ۲٢‏ کانون الأول ۲۰٠۱٠‏ 


(#) مناظرة شديدة لهيغلء يقول آدرنو : سيكون زم الفنّْ قد ولى وانقضى»› > وحان أوانٌ مغزی حقيقته الذي درج 
القومٌ على مطابقته بمغزى حقيقة المجتمع : والحكمُ ههنا كلياني؛ ص. . [۴۴] من هذا الكتاب. 
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تنبیهات 


أرقام صفحات النص الألماني مدرَجَّة ضمن معقوفيْن [ ] داخل النض العربي» 
وهي التي اعتمدنا في الإحالة الداخليّة إليه (سواء في التقديم أو في الضمائم). 

- هوامش المؤلّف مسبوقة بأرقام عربيّة . 

- هوامش المترجم مسبوقة بنجمة (#). 


نظرية افتطيقية 


(کان سيُهدی...) 
إلى صمويل بيكيت 
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[4] لقد صار من البيْن بنفسه أنه لم يعذ شيءٌ فيما يتعلَّق بالفنْ» بيْنا بنفسه 
وبديهيّاء لا الفن في حذ ذاتهء ولا علاقته بالكل» ولا حتّى حقّه في الوجود. ذلك أن 
لانهائية الممكن المفتوحة التي تتراءى للتفكرء لا تعرَّض خسارة ما يمكن فعله بكيفيّة 
تعدم التفكر وغير مستشكلة. إن التوسّع [في الممكن] يظهر في أبعاد كثيرة» على أنه 
انحسار وتقلص. آمّا البحر الواسع لما لم يُستشعر بعدٌء البحرً الذي كانت قد ركبنه 
الحركاتٌ المَنيّة الشورية جوالي عام ١٠۱۹ء‏ فلم يفض إلى السعادة التي وعدت بها 
المغامرة. بدلا من ذلك ٤رانتهئ‏ هذا المسار الذي بدأ وقتئذء إلى تفخيخ المقولات 
التي كان قد انطلق تحت رايتها. ولم تزل درامةٌ المحرّمات والطابوهات الجديدة 
تحمل في طياتهاء تصدّعاتا وتداعيات متنامية. في كل مكان من المعمورةء لم يهنا 
الفتانون بمملكة الحرية التي (فتحوها حديثاءربقدر ما تاقوا سريعا إلى نظام مزعوم يكاد 
أن يكون أشدَ منها وهّنا. وذلك أن الحرية المطلقة في المنَ التي تبقى حرَيةٌ في ما هو 
جزئيٰ» إنما تتناقض مع الوضع الدائم لانعدام الحريّة ضفن الكل. في هذا الكل بات 
حيّز الف غير موثوق منه. فالقيام الذاتي الذي كان (الفن رق بلغه بعد أن تخلَّص من 
وظيفته الطقسية وأشباههاء كان يتغذى من فكرة الإنسانية. لكنّه تزعزع بقدر ما صار 
المجتمع أقل إنسانية. والمكوّنات التي كان الفنْ يدين بنمائها لمثال الإنسانيةء قد 
اندثرت بمقتضى فانون حراكه. والحق أن قيامه الذاتيّ أمر محتوم. فجميع المحاولات 
التي سعت بالاستناد إلى الوظيفة الاجتماعية للفنْء إلى استرداد ما يتشكك فيه وما 
يحمله على التشكيك. قد باءت بالفشل. غير أن قيامه الذاتيّ قد شرع في إظهار طور 
عَمّه. وهو طور من قوام الفنْ منذ أقدم العصورء وكان في حقبة تحريره» قد حجبّ 
الأطوار الأاخرىء على الرغم أو بسبب انعدام السذاجة الذي لم يعد بإمكانه طبقا 
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حنى للفهم الهيغليٰء أن يفلت منه. ]٠١[‏ يرتبط انعدام السذاجة هذا بسذاجة من قَوَةَ 
مضاعفة » أعني انعدام الإيقان من اللماذا الاستطيقيّة. فليس يقيناً أن الفنْ ما يزال بعامَة 
ممكناء وأنه بعد تحريره كلياء لم يقوّض مفترضاته ولم يخسرها. والسؤال يحتدٌ 
ويشتد فيما يتعلَق بما كان عليه الفْنْ قديما. إذْ أن الآثار الفَنيَّة تنفصل عن العالم 
الخبرىّء وتنتج عالما له ماهيّته الخاصة ويتعارض مع ذلك العالّمء كما لو كان هذا 
العالم موجودا. ومن ثم تنزع الآثار الفنية قبْلياًء إلى الإثبات» مهما كان غُروضها 
تراجيديًا. فليست الكليشيات" التي تتعلَق ببريتي مؤالفة تتوسّع من الفنْ إلى الواقعء 
كريهة فقط لأنها تحاكي محاكاة ساخرةًء المفهوم المفخُم للمفْنْ بواسطة عذته 
البرجوازية» وتصلفه ضمن العروض الأسبوعية المسلية. إها تلامس جُزح الفنْ نفسه. 
عندما فطع الفن مع اللاهوت بكيفيَّة لا راذ لها ومع الدعوى الراجحة في حقيقة 
الخلاص. [قطيعة] هي دنه ما كان للفْنْ من دونها أن ينبسط ويزدهرء فإنه قد قضى 
على نفسه بأ يقَدَم لما هو كائن ولما هو واقعٌ حال فائمٌ مواساةٌ تعرز إذُ يعوزها 
الرجاءٌ والأمل في آخرء الفتنة التي سيلتمس الف تحرير فيامه الذاتي منها. إن مبدأً 
القيام الذاتيْ نه محل ريبة فيما يتعلَق بمثل هذه المواساة: ذلك أله من حيث يزعم 
هذا المبدأ وضع جملة شاملة من صلبه؛ أعني كرَةٌ منغلقة على نفسهاء فإن هذه 
الصورة تنعكس على العام الذي يوجد فيه الفن وينتجه. وبما أن الفن يرفض الإمبريا 
التي هي ليست من مفهومه مجرَذ مکانء بل هي قانون محايث له فإنه إنما يسلم 
بسطوتها وعُلويتها. لقد شهد هلموت كون في رسالة في تمجيد الفنء بأن كل أثر من 
الآثار الفنبة إنما هو فُذاس”'. لو كانت أطروحته هذه نقديّة» لكانت صحيحة. أمّا 
بالنظر إلى ما يصير إليه الواقمٌء فان الماهيّة الإثباتية للفن التي لا فكاك له منهاء قد 
صارت إلى مما لا يُطاق. لا بذ للفنَ أن ينقلب ضد مفهومه» فيصير من ثم مرتابا فيه 
حى في نجه الأكثر باطنية. ومع ذلك لا يمكن أن نفرغ من أمر الف بواسطة نفيه 
نفيا مجرّدا. طالما أن الفنْ يقدح في ما كان على مر السُنن القائمة» سيضمن أساسه» 
فهو يتير ]۱١[‏ نوعياً ويصير من ناحيته» إلى شيء آخر. وهو قادر على ذلك لاه 
(#) وردت بالفرنسية : كغطع‌زاC‏ 

(۱) انظر: هلموت كون. مصلفات في الاستطیقا ۔ )نا Sch en zur A]!‏ مونشن› ۰۱۹٦1٦‏ ص. ۲٣٢‏ 


وما بعدها. 
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كان على مر العصور وبفضل شكلهء قد انقلب ضذ مجرّد ما هو كائنْ وواقع الحال 
القائم» حتى أنه صار يعضد هذا القائم في تشكيل عناصره. وعليهء يعسر رد الفنْ إلى 
صيغة معمُّمة للعزاء والمواساة بقدر ما يعسر رذه إلى ضذها. 

يكمن مفهوم الفنَ في كوكبة أطوار ولحظات تتَغْيّر تاريخياً؛ ومن ثم فهو عصيْ 
عن الحد والتعريف. ذلك أنه لا يمكن أن تستنبّط ماهيَنّه من أصله كما لو كان الأمر 
يتعلق بطبقة أساسيّة أولى تنبني عليها كل طبقة لاحقة وتنهار حالما تتزعزع الأولى. 
الاعتقاد في أن الآثار الفتية الأولى ستكون الأرقى والأخلص» ينتمي إلى رومنطيقية 
متأخرة؛ ويمكن أن يكون المرء على حقّ حين يدافع عن فكرة أن التشكيلات الفنَية 
الأولى من حيث لم تنفصل عن الممارسات السحرية والتوثيق التاريخيٌ والغايات 
البراغماتية من مثل أن تُسمَّع بواسطة النداء أو أصواتِ أبواق تصدح من جميع 
الجهات› إنما هي مختلطة وغير خالصة ؛ فقد كان التصور الكلاسيكي يميل إلى 
استعمال مثل هذه الحجج. أ على الصعيد التاريخيٰ البحت» فتظل التواريخ (داين) 
غامضة وغير محدّدة كل . وبالتاليء محاولة إدراج النشأة التاريخية للف أنطولوجياً 
ضمن دافع أسمى» ستتوه حتماً داخل شتات متنافر على نحو أله لن يتبقى للنظرية غير 
التصوَر الها ولا ريب تصور أن الفنون لا يمكن أن تُصّف تحت أي هويّة متماسكة 
ومكينة للف . في الاعتبارات التي تشتغل على الأصول الاستطيقيّة » يتكاثر بكيفية 
برية وجنبا إلى جنب التجميع الوضعويّ للمواذ والنظر التأمَلي الذي عادة ما تنفر منه 
العلوم؛ وقد يكون باخوفِنْ أكبر مثال على ذلك. لو أراد المرء بدلا من ذلك أن 
يفصل على القطع وطبقا للاستعمال الفلسفيّء بين ما يُدعى سؤال الأصل بوصفه 
سؤال الماهيّةء والسؤال التكوينيّ عن التاريخ الأصليّء لأدان نفسه بالتعسَف من 
حيث سيطبَق مفهوم الأصل ضد دلالة اللفظ التي تعز عليه. إن حدَ ما هو الفن يشار 
إليه دائماً بما كان عليه الفنْ في السابقء ولكله لا مشروعية له إلا بما صار إليه الفن 
[۲]. انفتاحا على ما يريد أن يصير إليه» وربّما على ما سيكون بوسعه أن يصير 
() انظر: «نظريات في أصل الفنه. ص. ٤4٠‏ وما بعدها [من هذا الكتاب بحسب ترقم الصفحات الوارد 

بين معفْفيْن الذي هو ترقيم صفحات النص الالماني]. 


(۳) قارن: ث. ف. آدرنو . Ohne Leirbild. Parva Aesth elica‏ . الطعة الثانيةء فرانكفورت على الماين› 
۸ ص. ۱۹۸ وما بعدها. 
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إليه. والحال أله ينبغى التمسّك باختلافه عن مجرد الإمبريًاء تتعْيّر هذه الإمبريًا فى حدَّ 
ذاتها نوعبًا؛ إذ كثيرة هي التشكيلات الفتية الطقسيّة الى رلت في حجرى اريخ 
إلى فن لم تكَنهُ؛ وكثيرٌ مما كان فناء لم يعد فنا منذ وقت طويل. إن السؤال الذي 
يُطرح من عل» هل أن ظاهرة من مثل الفيلم» ما زالت فنا أم لاء يفضي إلى طريق 
مسدود. ذلك أن ما تصيّر إليه الفِنْ من حيث كينونته» يحيل مفهومَه على ما لا 
يتضمّنه. والتوتر القائم بين ما كان يحرّك الفْنٌ وماضيهء يحذد ما يُدعى بالمسائل 
الاستطيقية في التقويم. فلا يُتأوّل الفنْ إلا من جهة قانون حراكهء وليس بواسطة 
ثوابت. فهو يتعيّن في علاقةٍ بما لا يكونه. لا بد أن يُشتقّ ما هو في الفنْ في نوعياً 
من آخره وبكيفيّة عينبة. فهذا وحده سيكون كافياً فيما يتعلّق بمطلوب استطيقا ماذية - 
جدليّة. إذٌ أن الفنْ يتحفّق نوعيَاً في انفصاله عمّا كان قد صدر عنه» وقانون حراکه 
إما هو قانون الشكل الذي يختص به بجياله. فلا يستتبَ المْنْ إلا في علاقة بآخره» 
ومن ثم فإّما هو السيرورة التي تلازمُه. والاستطيقا التي تتخذ توجها مغايراء إّما 
تصادر على الفكرة التي طورها نيتشه الأخير ضد الفلسفة الكلاسيكيّةء أعني أنه حى 
الصائر يمكن أن يكون حقَيقيًاً. سيتعيّن أن تُقَلب الرؤية الكلاسيكيّة التى يقَرّضهاء 
على رأسها: اله لسكا انمتا ها جيل قن لأر الف برضف مترو 
الخاصة إنما هو نتاج متأخر للتطور المحايث للتقنية كما لمنزلة الفنَ وسط ذَيَنَةَ 
متدزجة. بيد أله لا ريب أن الآثار الفنيّة لم تصر إلى آثار فية إلا من حيث كانت قد 
نفت أصلها. ولا مجال لأنْ يُعاب عليها عيْبة الخطيئة الأولى» أتها كانت قديماً تابعة 
للسحر الفاسد وللاستعباد والتسلية» بعد أن نفت نفيا ذا أثر رجعيّء ما كانت تصدر 
عنه. [ومثاله] أله لا يمكن أن تتخلّص الموسيقى المتحرّرة من موسيقى الموائدء ولا 
أن تؤذي موسيقى الموائد خدمة شريفة سيكون المَنَ القائم ذاتيًاً قد تخلّص منها بكيفية 
آثمة. لهذاء لا يصير وقعها الميكانيكي الكريه أفضل» لعلَةٍ أن الجزء الغالب لكل ما 
يفد على الناس اليوم بوصفه فاء هو رجْعَ لصدى قعقعتها. 

يتناسب المنظور الهيغلي الذي يتعلَق بموتِ ممكن للفنَء ]۱١[‏ مع ما صار الفْنْ 
إليه. أن هيغل كان قد تفكر الف بوصفه إلى زوال وحمّله مع ذلكء على الرّوح 
المطلق. فهذا ما يتماشى مع الطابع الملتبس لمنظومته» ولكنه يفضي إلى نتيجة ما 
كان هيغل نفسه لينتهي إليهاء وهي أن مغزى الفنْء أي طبقا لتصوّره» مطلق الفنء لا 
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يُخترّل في بُعد حياة الفنَ وموته. فقد يكون لفن مغزاه في زواله. إذٌ أن للمرء أن 
يتصوّر وهذا لا يتعلّق بإمكانٍ مجرَدٍ وحسب. أن الموسيقى الكبيرة وهى شىء 
اک ت کوک إا ی را د ل او د 
الذي يوضع غائيًا في «موقفه من الموضوعية؟» من العالم التاريخيّ» قد صار إلى 
تمرَدٍ الف على الفنْء ولا جدوى من أن يتنبا المرء هل سيحافظ الفنْ على بقائه بعد 
ذلك أم لا. أمّا نقد الثقافة فلم ببكت ما كان التشاؤم الثقافي الرجعيّ يتقلّب فيه سابقاء 
أعني كما كان هيغل قد أخذ الأمر في الحسبان منذ مئة وخمسين عامًاء أنه يمكن أن 
يكون الفْنْ قد دخل في عصر فواته واندثاره. وكما كانت العبارةٌ المرعبة لرانمبو قد 
حقَقت في حذ ذاتها منذ مئة عام وبكيفية استباقيّةء تاريخ الفْنْ الحديث» غايةٌ 
التحقيق» كان صمته وقبوله بخطة الموظف قد استبقا [هذا] المنزع. ومن ثمّ» ليس 
بمقدور الاستطيقا اليوم أن تحسم أمرها فيما يعلق بتحولها إلى مرصد لوفاة الفن» 
ولكن لا يحقّ لها أن تلعب دور خطيب الجنازة» وأنْ تعاينَ بعامةء النهاية وتستمتع 
بالماضي وتمرّ تحت أي عنوان اتفق» إلى جانب البربريّة التي لا تفل في شيء 
الثقافة التي استحقت البربريّةَ جزاء لفسادها البربريي. لكنء لا يجب بالضرورة أن 
يزول مغزى الفنْ الماضي بعينه وإِنُ تحنم إذَاك إلغاء الفنْ نفسه أو أن يلغي الفنْ نفسه 
بنفسه أو يزول أو يندثر في اليأس والقنوط. سيبقى هذا المغزى حيًا بعد الفنْ وفي 
مجتمع سيكون قد تحرّر من بربريَة ثقافته. اليومٌ لم تندثر بعض الأشكال وحسب» بل 
اندثرت مواذ لا تحصى ولا تعدّء [ومثاله] أن أدب الخيانة الزوجِيّة الذي يمتدَ على 
المرحلة الفكتورية من شطر القرن التاسع عشر إلى بدايات القرن العشرين» لم يعد 
من الممكن مزاولته بكيفيّة مباشرة بعد انحلال الخلبّة الأسرية التي تنتمي إلى أوج 
البرجوازية» وبعدَ تفكك نظام الزواج الأحاديّء فهذا الأدب ما عاد حاضرا إلا في 
الأدب المبتذل للمجلات المصورة وبشكل متهافت وممسوخ. لكنْء كذلك تجاوزً 
منذ وقت طويل. ما هو أصلانيّ في [رواية] مادام بوفاري الذي كان في السابق 
متضمُنا في مغزاها الموضوعيّ» ]٠١[‏ ذلك الشكل من الانحطاط الذي هو 
انحطاطها. بيد أنه لا مشاخة في أن هذا لا ينبغي أن يفضي إلى التفاؤلية التاريخيَة 
الفلسفية للاعتقاد في الوح الذي لا يُهرم. إذ أله يمكن أن يتسبّب المغزى الموضوعي 
بتدهوره» في سقوط ما يتعدّاه. لكن. ليس الفْنَ والآثار الفنيَةَ إلى زوال لأنها تابعة 
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وتتنافى مع الاستقلاليَة وحسب» بل أيضاً لأنها في صميم قيمومتها التي تؤكّد الوضع 
الاجتماعي للرّوح المعزول والخاضع لتقسيم العمل» ليست فنا وحسب» بل هي 
أيضاً شيء أجنبيّ عن الفنَ ومتضاد معه. لقد اختلط مع المفهوم الخاض بالفنَ العامل 
الذي ينسخ دا المفهوم. 


يبقى ما انكسر ملازما بالضرورة للتصدع الاستطيقيٰ» مثلما يبقى ملازما للمخيَلةء 
ما تتصؤره. وهذا يصدق قبل كل شىء على الائيّة المحايثة. إذ أن الفنَ فى العلاقة 
بالواقع الخُبريّء يُصعَد المبدأ الذي يسيطر على هذا الواقع» أعني حفظ البقاء* 
ويعليه إلى مثالٍ للوجود الذاتيّ لإنتاجاته» فالمرء على حد عبارة شونبرغ» يرسم 
لوحة ولا يرسم ما تمثله. كل أثر في يلتمس من نفسه التطابق مع ذاته» تطابقاً برض 
في الواقع الفعليّ الحْبريّء بعنف على الموضوعات كلهاء بوصفه تطابقا مع الذاتء 
ومن ثم يُعوزه التحمَق. وينبغي أن يعضد التطابق الاستطيقيٌ اللامتطابق الذي يقمعه 
في الواقعء قهرٌ التطابق. ولا يصير الأثر الفَيُ إلى كينونة ذات قوَة مضاعفة إلا 
بمقتضى الانفصال عن الواقع الخُّبريّ انفصالا يعد للفنَ أسبابَ تشكيل علاقة الكل 
بالأجزاء طبقا لحاجاته. فالآثار الفتية إما هي سخ للحي الخُبري طالما أنّها تعطيه ما 
يدف عنه في الخارج ومن ثم تُحرّره مما تمده له التجرّبة الخارجيّة المشيّئة. والحال 
أن الخط الفاصل بين الفنْ والإمبريَاً لا يُمكن أن يمحى ولو بإضفاء صفة البطولة على 
الفتانء فإ للآثار الفنيّة حياة من نشج ذاتهاأ”*. وليس هذا مجرَدَ مصيرها الخارجي. 
فأمَّهاتُ الآثار الفنية نتج على الدوام» طبقات جديدة تهرم وتبرد وتموت. والقول 
بأنّها من جهة ما هي اصطناعات ومنتوجات بشريّةء لا تحيا رأساً مثل البشرء إْما هو 
تحصيل حاصل. لكنْ التشديد على الجانب المصطتع في الفنْ لا يتعلّق بكونه منتوجا 
بقدر ما يتعلّق بطبيعته الخاصّة» أياً تكن كيفيّة حصولها. إن الآثار الفتية حيَةٌ من حيث 
تتكلّم بكيفيّة ]٠١[‏ تمتنع على الموضوعات الطبيعيَة كما على الذوات التي تصنع هذه 
الآثار. بهذا تهل في تعارض مع شتات مجرد الكائن. ولكتها من جهة كونها بالتحديد 
اصطناعات ونتاجات للعمل الاجتماعيْ» إِلْما تتواصل أيضاً مع الإمبريًاً التي تنفيها 


$ê$¢ C018¢۷31€ : وردت باللاتينِة‎ )#( 
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وتستقي منها مضمونها. فالفن ينفي التعيينات المنتقّشة على الإمبريًا في شكل 
مقولات» ومع ذلك يُظهر الكائنْ الإمبري في جوهره الخاض. إذا كان الفْنْ يتعارض 
مع الإمبرياً من خلال لحظة الشكل»ء مع العلم أن توسيط الشكل والمضمون لا يمكن 
أن يدرك من دون التمييز بينهماء فإله ينبغي بعامَّة البحث قذر الإمكان عن هذا 
التوسيط في أن الشكل الاستطيقيي مضمون مترسّب. [ومثاله] أن الأشكال التي هي في 
ظاهرها الأشد خلوصاء الأشكال الموسيقَيّة التقليديّة» تعود تاريخيًا وفي كامل 
التفاصيل الاصطلاحية» إلى عنصر مضمونيّ من مثل الرقص» وأن الرٌخرف كان في 
كثير من الأحيانء رمزا طقسيا. سيتعيّن كما كان معهد فاربورغ أنجز ذلك فيما يتعلَق 
بالموضوع الموسوم بإرث القدامى. أن نتناول الترابط الانعكاسيّ بين الأشكال 
الاستطيقيّة والمضامين بكيفيَّة أكثر شمولية. لكنْ تواصل الآثار الفنية مع الخارج» مع 
العالّم الذي لحسن الحظ أو لسوء الحظء تنغلق أمامهء إلّما يحدث من خلال 
اللاتواصل»ء وفي هذا تحديداً تظهر على أنها متصدعة. من اليسير على المرء أن يتفكر 
أن ملكوتها القائم بذاته لا يشترك مع العالّم الخارجي إلا في ما لا يزيد عن عناصر 
مستقاة تظهر في سياق مغاير كليّا. ومع ذلك لا منازعة في الطابع المبتذل لتاريخ 
الأفكار حين يؤكد أن تطوّر الطرائق الفنية كما تفهم في غالب الأحيان ضمن مفهوم 
الأسلوب. يتطابق مع التطور الاجتماعي. حتى أروع أثر في يحتل موقفا معيَّنا من 
الواقع الإمبري» من حيث لا يخرج عن سحره دُفعةًء بل دائماً بكيفية تتكرر عينياً 
وعلى نحو جداليّ غير واع يعارض وضعيّة السحر في هذه اللحظة التاريخيّة أو تلك. 
أن الآثار الفنية بوصفها مونادات بلا نوافذه ”تمتل” ما لا تكونه» فهذا ما لا يكاد يُفهم 
على غير وجه أن ديناميّتها الخاصةء تاريخيّتًّها المحايثة بما هي جدليّة الطبيعة 
والسيطرة على الطبيعة» ليست لها الماهيّة نفسها التي للديناميّة الخارجيّة وحسب» بل 
تشبهها في حدَ ذاتها من دون أن تحاكيها. تغدل فوَهٌ الإنتاج ][١١[‏ الاستطيقية قَوَهٌ 
العمل النافع ولها الغائيّة نفسهاء وما يجوز لنا أن نسمّيه علاقة الإنتاج الاستطيقيّةء 
كل ما تتركز فيه قَرّة الإنتاج وتعمل عليه إلّما هي ترسّبات أو بصمات لعلاقات 
الإنتاج الاجتماعية. إن الطابع المزدرج لفن بوصفه قائما بذاته وواقعةً اجتماعية*» 
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ينبسط بلا انقطاعء على كامل منطقة قيمومته الذاتية. في مثل هذه العلاقة بالإمبرياًء 
نقذ الآثار الفنيَةٌ بعد تحبيدهء ما كان البشر في السابق قد خبروه حرْفيَاً وبلا تمييزء 
من الكائن وما كان الوح يسقطه منه. وعلهء للآثار الفية سهم في التنوير لها لا 
تكذب. فهي لا تزور حزفيةٌ ما تتكلم عنه. ولكنها حافةٌ بالفعل من حيث هى إجابات 
على شكل السؤال الذي يتخذه ما يحصل خارجها. ولتوترها وجاهةٌ فى علاقة بالتوتر 
الخارجي. فالطبقات الأساسيَّة للتجربة التي يحرّكها الفَنَ إما هي 2 جنس العالم 
الموضوعيّ الذي تنفر منه جافلة. أمًا نقائض الواقع التي لم تُحل فتعاود إنتاج نفسها 
ضمن الاثار الفنيةء بما هي المشكلات المحايثة لشكلها. هو ذا ما يحذّد علاقة القن 
بالمجتمع ٠‏ وليس سيل اللحظات الموضوعيّة. وما علاقات التوتّر التي للآثار الفنية 
فتتبلور فيها خالصة. لتوافق إد تتحزر من الواجهة المصطئعة للخارجيْ الماهيّةَ 
الفعليّة. في هذاء يغخذ الفنْ على خلاف الكائن الإمبريي وفي مفارقة له" موقفا 
يطابق الحجة التي يسوفها هيغل ضد كنط حين يقول إِنّه حالما نتضع حداء نتعداه بهذا 
الوضع عينه وندرج في ذلك ما نضع الحدٌ ضده. هذا وحدهء وليس الخلقنة 
(مورالیزيرونوٌ)ء ما يكؤن نقد مبد! الفن لأجل ال(“ الذي يکون في سلب مجرَدء 
مفمارقة”*** الف على الإطلاق. حرية الآثار الفنية التي يمجدها وعيُها الذاتي والتي 
من دونها ما كانت لتكون. إنما هي مكر العقل الذي يخصّها. فكل عناصرها تربطها 
بما تسعد بالتحليق فوقه ونهذد في كل لحظ عين بأنْ تنغمس فيه من جديد. وهي 
تذكر في العلاقة بالواقع الخْبرتيي بالمبد! اللاهوتيّ الذي يقول إن كل شيء في وضع 
الخلاص. يكون في الوقت نغسه على ما كان عليه وعلى غير ما يكون عليه كليا. 
وظاه بنفه ههنا التشابه مع النزعة الدّنيانية التي تلتمس دنيّنة مجال المقدس حد أنه 
لا يظلٌ كذلك إلا مُدليناء فيصير مجال المقدّس إن جازت العبارةء [۱۷] مُمْوْضّعا 
ومسيْجاء لأنْ لحظة عدم حقيقته تنتظر الدنينة بقدر ما تدفعها عنها كما تدفع الأرواح 
الشزيرة. وعليه. لن يكون المفهوم المحض للفن دائرةٌ مجال يُتحمَق منه نهاثيّاء بل 
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لن يتنتّج في كل مرَة إلا ضمن توازن موقت وهش ينبغي أن نقارنه على الأغلب» 
بالتوازن النفينن بين الأنا والهو. لا بد لمسار الدفع والدشر أن يتجدّد على الدوام. 
فكل أثر في إنما هو لحظةٌ» وكلَ أثر فتي لاقى نجاحا إما هو توازن واستقرار مؤت 
للمسار كما يتبدى للعين المثابرة. إذا كانت الآثار الفنية إجابات عن أسئلتها هى»ء فمن 
المشروع حقا أن تصير من ثم هي نفسها إلى آسئلة. إن النزعة التي ما زالت لم 
تتضرّر إلى اليوم» من جراء إخفاقات الثقافة » النزعة التي تقوم على تناول الفنْ بكيفيّة 
خارجة عن الاستطيقيّ أو قبْاستطيقية» ليست مجرد ترد بربريٰ أو مجرّد عوز لوعي 
المترذين. ثمَة شيء ما في الفنَ يوافق هذه النزعة. وذلك آنه إذا أدرك الف استطيقياً 
بحصر المعنىء لم يُدرّك استطيقيًاً بالكيفيَّة الصحيحة. حين يستشعر المرء آخرَ الفنْ 
باعتباره واحدة من الطبقات الأولى لتجريبه» حينئذ فقط يصعَد هذه التجربة ويحل 
الانحباس في الهيولى» من دون أن يكون كونُ الفنْ لذاته قد صار سيَانياً. فالفنَ يكون 
لذاته ولا يكون لذاته» يخطأً قيمومته الذاتيَة من دون أن يخطأ ما يتنافر معها. إن 
الملاحم الكبرى التي لم تزل تغالب النسيان» كانت في زمنها مختلطة بالحكي 
التاريخيّ والجغرافيّء كما أَقَرَ لفان فاليري فيما يتعلّق بالملاحم الهوميرية كما 
الملاحم الوثنية - الجرمانية والمسيحيةء بأه حى إذا لم يُصهر الشيء الكثير ضمن 
ناموس الشكل» فإنّها تظلَ سارية من دون أن يُنقص ذلك من منزلتها بإزاء الأشكال 
الفتية التي تخلو من الشوائب. وكذلك كانت التراجيديا التي يمكن أن تُستقى منها 
فکرةٌ القيام الذاتيي الاستطيقيء نسخة لممارسات طفَسيَة يُظْنْ فيها أن لها آثارا مترابطة 
وفعليّة. لم يستطع تاريخ الفنّْ من جهة ما هو تاريځ التقذّم في قيامه الذاتيْ» أن يجتت 
تلك اللحظةء ولا يعودٌ هذا إلى مجرّد القيود التي تعوقه. في القرن التاسع عشرء كان 
للرواية الواقعية في أوج ازدهارها بوصفها شکلا [فٽًا]ء شيءَ ما مما كانت نظريَّه ما 
رُعم أنه الواقعيّة الاشتراكيّة قد رذتها إليه عن قصد» أعني شيئا من قبيل الربورتاج 
يستبق ما كان قد تعيّن إذاك على علم الاجتماع أن يتحرَاه ويتعقًّب الفحص عنه. ]٠۱۸[‏ 
حماسة الحبك اللغوي في مادام بوفاري إلّما هي على الأغلب» وظيفةٌ تلك اللحظة 
المضاذة لها تحديدأًء ووحدة تلك وهذه إلّما تكوّن راهنيّتّها التي لا تنقضي. إن عيار 
[تفويم] الآثار الفَية مزدوج عن التباس» نعني أنه يتعلّق بمعرفة هل تنجح في إدراج 
طبقاتها الماذية والتفاصيل ضمن قانون الشكل المحايث لهاء فتحافظ ضمن هذا 
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الإدراج وإن في شكل انكسارات»ء على ما يعاندها ويضادها. ولا يقي الإدراحٌ بما هو 
كذلك» النوعيَةً» ذلك أنه غالبا ما تنفصل اللحظتان في تاريخ الآثار الفنية» إحداهما 
عن الأخرى. إذ أنه ما من مقولة جزئيّة مصطفاة» بما في ذلك مقولة قانون الشكل 
الأساسية استطيقيَاًء يمكن أن توصّف ماهيةٌ الفن وتكفي برأسها في الحكم على 
نتاجاته. ذلك آله تنتمي إلى الفنْ بالجوهر تعييناتٌ تتناقض مع مفهومه الذي نثبته 
فلسفة المنّ. لحظة الغيريّة هذه المحايثةٌ للفنَّ قد تعرّفت إليها استطيقا المضمون 
الهيغلية من حيث تجاوزت الاستطيقا الشكليّة التي يبدو أنها تعمل وفق مفهوم للفنْ 
أشدَ خلوصا وتحرّر تفصيلات تاريخْيَة تجمّدها استطيقا المضمون عند هيغل 
وكيركغاردء» من مثل التي تنتمي إلى فن الرسم غير التشكيلي. لكنْ الجدليّة المثالية 
لهيغل التي تتفكر الشكل بوصفه مضموناء تتقهقر في الوقت نفسه وترتدَ إلى جدلية 
فجة وقَبْإستطيقية. فهي تخلط بين المعالجة الخطابيّة أو التصويريّة للمواد وتلك الغْيرَية 
التي هي من قوام الفن. يرتكب هيغل إن جازت العبارة» إثما ضدَ تصوره الجدليّ 
للاستطيقا من جراء استتباعات لم تتراء له وذلك أنه قد يسر المرور بكيفيّة تعدم 
الذوق الفنيء من الفن إلى الإيديولوجيا المهيمنة. وعلى العكس من ذلك ليست 
لحظة انعدام الفعليّة ء اللاكائن في الفنّء في جل ممَا هو كائن. فهي لا توضّع بكيفيّة 
تعسّفية» وليست مختلّقة كما سيريد ذلك ما هو متواضع عليه ٠‏ بل تنبني انطلاقاً 
من تناسبات بين الكائن وما يقتضيه عدم اكتماله وعوره وتناقضه وقواه الكامنة› 
تناسبات ما تنفكڭ تخلخل الروابط والسياقات الفعلية. يسلك الفنْ حيال آخره 
كالمغناطيس في حقل من شظايا الحديد. فليست عناصره وحسب هي التي تحيل على 
الآخر وتشير إليه» بل أيضاً كوكبتُهاء هذا الاستطيقَيّ بعينه الذي يُحمَّل بعامَة على 
روحه. وتطابق الأثر الفي مع الواقع الكائن هو أيضاً تطابق [۱۹[] قَرَّة جاذبيته التي 
تجمع حولها أعضاءه المنفصلة”** [بما هي] آثارُ ما هو کائن» فالأثر الفئّي من جنس 
العام ونسيب له من خلال المبدإ الذي جعله يتعارض معه والذي بواسطته كان الرّوح 
قد هيأ العالّم نفسّه. آمّا الشميلة فلا يفرضها الأثر الفنيّ على عناصره مجرّد فرض» بل 
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عاد حيث تتصل هذه العناصر بعضها ببعض. مقطعا من الغيرية. فحتى الشميلة تجد 
أساسها في الجانب الذي ينأى عن الروّح» الجانب المادي للآثارء فيما تعركه وما لا 
يتوفر لها في حد ذاتها وحسب. هذا ما يربط اللحظة الاستطيقَيّة للشكل بانعدام 
العنف. من الضروري أن يتقوّم الأثر المي في اختلافه عن الكائن. بالإضافة إلى ما 
ليس هو من حيث هو أثر في وما يكرنه رأسا بما هو أثر فني. التشديدٌ على عدم 
قصدية الفَنَ الذي يعاينه المرء بوصفه تعاطفا مع تجليّاته الدنياء ومثاله عند فيدكينذ 
الذي كان يسخر من «فنّان - الفن٠»‏ وعند آبولينير وحتّى في نشأة التكعيبيّةء إِلّما ينم 
عن الوعي الذاتيي غير الواعي للفنَ بسهمه في ما يتضاد معه» وكان هذا الوعى الذاتى 
قد حرك التحول الثقافيّ - النقديّ للفْنَ الذي تخلَص من وهم كينونته ال 
المحض. 


الفن هو الطرح الاجتماعيّ المضاذ للمجتمع» فلا ينبغي استنباطه مباشرة من 
المجتمع. وذلك أن تكون دائرة الفنْ يتطابق مع تكون دائرة داخليّة للبشر بما هي 
فضاءُ تصوراتهم وتمتلاتهم» فهو يساهم مسبقا في التصعيد. ولذا فإه من المستساغ 
أن يُشتق تعيينُ ما هو الفنْ من نظرية في الحياة النفسية. أمّا الرّيبية فتحتٌ ضدَ نظريات 
الثوابت الأنثروبولوجية» على استعمال النظرية التحليلية النفسية. لكل هذه النظريّة 
أخصبٌ على المستوى النفسيْ مما هي عليه اشتطيقباً. فالآثار الفتية تصدق بالنسبة 
إليها بما هي بالجوهر إسقاطات لاوعي من أنتجهاء ونهمل مقولات الشكل لصالح 
تأويليَّة المواذ فتّراها تنقل إن جازت العبارةء انعدام الذوق الفنّي للأطبّاء البارعين 
لتحمله على الموضوع الأقل صلاحية: ليوناردو [دا فنشي] أو بودلير. وعلى الرغم 
من التشديد على البعد الجنسانيّء بإمكان المرء أن يكشف ههنا عن ضيق الأفق من 
حيث أله يرى في الأعمال المصلفة في هذا المضمار والتي تشهد في كثير من الأحيان 
غ السيرة الذاتيةء فتّانين تناولت أعمالهم" من دون كبْت وبكيفيّة 
موضوعيةء سلبيَةَ ما هو كائن» يُصئّفون على أنهم عَصابيّون. ومثاله أن كتاب لافورغ 
يعيب بكل جذية على بودلير أنه ]۲١[‏ يشكو من عقدة أوديب. ولا نرى صاحبَ 
الكتاب يطرح ولو مرَّة واحدةٌ سؤال هل بمقدور بودلير وهو سليمٌ نفسيّاء أن يكتب 


(8) وردت بالفرنية : € @uV‏ 


۴۴۳ 


أزهار الشرء ولا سؤال هل كانت الأشعار تكون أسوأً من جرّاء العُصاب. تُرفع الحياة 
النفسية العاديّة بكيفية مُشينة » إلى مصاف المعيار حتّى حيث تبدو المرتبة الاستطيقيّة 
كما هي الحال عند بودلير» مشروطة بازتفاع العافية الذهنية”". وبالتاليء برض 
بالنسبة إلى الصادحين بالدراسات التحليلية النفسية الأحاديةء أن يكون الفنْ على نحو 
إثباتيّء قد فرغ من سلبيَّة التجربة. وذلك أن اللحظة السلبيّة لا تعدو كونها في 
نظرهم» علامة على ذلك المسار من الكبت الذي يتنرّل لا محالة ضمن الأثر الفنّي. 
فالآثار الفتية هي بالنسبة إلى التحليل النفسي» أحلام نهار» وهو يشبّهها بالوثائقء 
لينقلها بهذاء جهة من يحلم» والحال أنه من جانب آخرء يختزلها من باب تعويض 
الدائرة الخارجة عن الذهن التي أخليّتء في عناصر ماذية خامء بكيفية اللافتُ فيها 
آنها تبقى متخلَّفة عن نظرية فرويد نفسه في «عمل الحلم؟. ومن ثّ يُغالى في تقويم 
لحظة التخييل الوهميّ في الآثار الفتيةء كما فعل الوضعيّون جميعاأًء مغالاة تستند إلى 
التماثل المزعوم مع الأحلام. غير أن عنصر الإسقاط في مسار الإنتاج الذي للفتان لا 
يعدو كونه فى علاقته بالتكوينات الفتيةء لحظة يعسر أن تعتبر اللحظة الفيصل»› 
فللإصطلاحات التعبيريّة والموادء وبخاصّة للنتاج نفسهء وز بعيْنه قَلَّما يدركه 
المحلّلون حتّى في أحلامهم. النظريةٌ التحليلية النفسية التي تقول إن الموسيقى يمكن 
أن تكون وسيلة دفاع ضدَ المد العصابيْء تصدق إكلينيكياً إلى حذ بعيد» ولكنها لا 
تقول شيئاً البتة فيما يتعلّق بمرتبة ومغزى هذا التركيب اللحنيّ أو ذاك. تفل النظرية 
التحليلية - النفسية للفنَ النظرية المثالية للفنَء من حيث أنها تسلط الضوء على ما هو 
في صميم الفنْء ليس بالذات من الفنْ. وهي تساعد الفنْ على أن بتحرّر من سحر 
الوح المطلق. إنها تعمل طبقا لروح التنوير» ضذ المثالية المبتذلة التي ستعمل من 
باب الضغينة التي تحملها ضدَ المعرفة بالفنء أي كامل تشابكه بالغريزةء على أن 
يُمْرّد الفْنْ إفراد البعير المعبّد ويُعزل في ما يُزْعَم أنه دائرة عليا. وهي إدٌ تفك شفرة 
الطابع الاجتماعيّ الذي يجد عبارته في الأثر الفّي وغالبا ما يتجلى فيه البعد 
الاجتماعيّ لمبدع هذا الأثرء إما تقذم مكوّناتِ توسيط عينيي بين بنية الإنتاجات الفنية 
وبنية التكوينات الاجتماعية. ولكنْ لهذه النظرية سحرا آسرا من جنس سحر المثاليةء 
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[] أعنى منظومة من العلامات الذاتيّة بإطلاق تُرصد لأجل فك شفرة ميول غريزيّة 
ذاتبة. تقذم هذه النظریةٌ مفتاحا لاستکناه ظاهرات» ولکتّه مفتاح يبقی دون كنه ظاهرة 
الفنَ. فليست الآثارٌ الفنيَة بالنسبة إلى هذه النظرية» شيئ آخرَ سوى وقائع» ولكنْ في 
هذا الاعتبار» تفوتها الموضوعيَة التي هي من خاصَة الآثار الفنية» تناها ومستواها 
الشكليّء ميولُها النقدية وعلاقتها بالواقع غير النفسيّ» وختاما فكرتها في الحقيقة. 
كانت رسامة قد سخرت [ذات مرة] وهي تخضع لميثاق النزاهة القائم بين المحلل 
والمحلٌلء من نقائش فيويّة قبيحة كانت تزيّن جدران مكتب المح لل النفسي» ففسّر 
هذا الأخير الأمر بأنه لا يعدو كونه عدوانية من جانبها. الآثار الفنيَة هي أبعد ما يكون 
عن نسخة من الفتّان وعن ملكيّته» وهذا مما لا طاقة للطبيب النفسي بأن يتصوره» 
بما أنه لا يعرف الفنآن إلا على سرير التحليل. وحدهم المسوّفون يحظون من كل ما 
هو في الفنَ فيختزلونه في اللاوعي. وشعورهم الخالص إلّما يكرّر الكليشيات* 
المبتذّلةء [والحال] أن الميول اللاواعية في مجرى الإنتاج الفتّي هي دوافع ومواڌ من 
بين غيرها. فهي تندرج في الأثر الفّي» موسوطة بقانون الشكلء أمّا الذات التي تنجز 
الأثرء فهي لن تعدو كونها بالدلالة الحرفيةء مطيَةَ مرسومة. ومن ثمَّ» ليست الآثار 
الفنية امتحانا لمقاصد الإدراك الباطن”*“ لمبدعيها. لإجلال مبدإ الواقع الذي يُكتّه 
التحليل النفسيّ» سهم سيَءٌ في مثل هذه الفظاظة» من حيث أن ما لا يخضع لهذا 
المبدإء لن يكون إلا ”هروبا' وأ التكيّف مع الواقع سيكون الخير الأعلى 
بإطلاق”***. بيد أن الواتع يقذم شى الأسباب E‏ یمکن تبریر 
استنكار الهروب الذي تغڏیه إيديولوجيًا التناغم والتناسق. يُمکن أن يشر رع للفن حتّى 
سيكولوجِيًاً وبكيفيّة أفضل مما تتعرف إليه السيكولوجيا. ا هروبٌ» 
ولکن لیس بإطلاق : ما بتعالى به مبدأ الواقع إلى فؤق» يوجد دائماً في التخت» 
والتشديد على هذا الأمر كثيرآً ما ينم عن شماتة. ذلك أن صورة الفنان تُشوّه بما هي 
مزرة ن تجلي رتباهل مع اهي العواي اللي بمج في ممع قرم علي 
تقسيم العمل. يقترن الوعي الأقوى بالواقع عند كبار الفتّانين من مثل بتهوفن 
(۵) وردت بالفرنسة : Clichês‏ 
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ورمبراندت» بغربة عن الواقع» وهذا هو ما قد يكوّن موضوعا خليقا بأن تخوض فيه 
سيكولوجيا الفنْء حيث سيتعيّن عليها أن تفك شفرة الأثر الفّي لا بوصفه مساويا 
للفتانء بل بوصفه اللامساويّ» عملاً وعزكا لما يُقَاوم. إذا کانت للفنْ جذورً تحليلية 
- نفسيّةء فإنما هي جذور الفنطاسيا التي تمتد إلى تخيّل الاقتدار المطلى. [۲۲] لكنْ 
يوجد في الفنَ أيضاً عمل الرغبة في إنشاء عالّم أفضل. وهذا ما يحرّر كامل الجدليّةء 
في حين أن تصور الأثر الفّي على أنه مجرّد لغة ذاتية للأوعي» لا يدرك البتة هذه 
الجدليّة. 


أا النظريّة الكنطيّة في الفنْ فهي الأطروحة المضاذة لنظرية فرويد في الفنْ بوصفه 
إشباعا لرغبة. ذلك أن اللحظة الأولى لحكم الذوق في تحليلية الجميلء هي الرضا 
الذي يخلو من المصلحة. وتعني المصلحة ههنا «الرضا الذي يقترن بتمئّل وجودِ 
موصي u‏ وليس بيّنا في هذا الموضع» هل يعني اتمتّل وجود موضوع م 
الموضوع الذي يعالجه الأثر الفتي بما هو ماذتهء أم الأثر الفي نفسّه. ذلك أن الجسم 
العاري الجميل الذي يُعتمّد مثالاً أو النغم الرخيم للأصوات الموسيقية يمكن أن يكونا 
مبتڏلین وبلا جس في (کيتش). وفع ولك يجرنا لط جور للحت الا ي 
فالتشديد على «التمتل» هو نتيجة للمبدإ الكنطيّ الذاتوي بالدلالة القؤية للفظ المبداً 
الذي يتعقّب بكيفيَّة مضمرة وفي تطابق مع الستة العقلانية» ولا سيّما عند موسى بن 
مندل» النوعيّة الاستطيقيّةٌ في فعل الأثر الفتي وتأثيره على مَن يتملاه. آمّا الثوريّ في 
نقد ملّكة الحكم فهو آله من دون أن يغادر دائرة استطيقا التأثير القديمةء يحصرها في 
الوقت ذاتهء بواسطة نقد محايث» على نحو أن الأهمية التي تعتريها الذاتويّة الكنطية 
في جملتها تقوم على مقصدها الموضوعيّ » أي على محاولة إنقاذ الموضوعية بفضل 
تحليل لحظات ذاتية. لذا ينأى انعدام المصلحة عن التأثير المباشر الذي يلتمس 
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۳٢ 


المحافظة على الرضاء ومن ثم يمهد انعدام الرضا للقطع مع غلبة هذا التأثير وعُلويته. 
ذلك أن الرضا الذي يخلو مما يُسمى عند كنط مصلحةء يصير إلى شيء غير متعيّن 
حد أنه ما عاد يحتمل أىّ تعبن للجميل. بالنظر إلى الظاهرة الاستطيقةء مقالةٌ الرضا 
الخلو من المصلحة هي مقالة فقيرة» فهي تختزل هذه الظاهرة فيي الجميل - الشكلى 
الي رة ي ف عل ةه اك انك إلى اد ترد ارخا 
موضوعات طبيعيّة تُوسَمٌ بالجليلة. وبالتالي» التصعيد إلى [۲۴] الشكل المطلق 
سيُخطأً في الأثار الفنيةء الرَوحَ الذي باسمه يحصل هذا التصعيد. يشهد على هذا 
بكيفبَةٍ غير إرادية وعن حسن نيّة» الهامش المطؤل لكنط ‏ الذي يقول فيه إن الحكم 
على موضوع الرضا قد يكون حقاء خلوا من المصلحة»ء وينطوي مع ذلك على 
مصلحةء وبالتالي ينتج مصلحة حنّى وإِنُ كانت لا تتأسّس على أي شيء. فكنط 
يفصل بين الشعور الاستطيقَيّء ومن ثم طبقا لتصوره» يفصل من حيث الإمكانء بين 
الفنّ نفسه» وبين ملَّكة الرغبة التي كانت تتعلَق ب«تمثل وجود موضوع ماه ذلك أن 
الرضا الذي ينشأً عن مشل هذا التمتل «سيرتبط دائماً وفي الوقت ذاته» بملّكة 
الرغبة». كنط هو الأول الذي توصل إلى ما استقرّ مذاك من معرفة بأ المسلك 
الاستطيقيّ في جل من الرغبات المباشرة وغير الموسوطة» وخلص الفن من الحذلقة 
التي تتكالب عليه وما تنفك تزعم تذؤقه وتحسَسّه. غير أن المقالة الكنطية ليست 
أجنبيّة بإطلاق عن النظرية السيكولوجية في المْنْء فالآثار الفنيّة عند فرويد أيضاًء 
ليست إشباعا للرغبات بكيفيّة مباشرة وغير موسوطةء بل تحوؤل الليبدو الذي هو في 
الأصل غير مُشبّم» إلى عمل اجتماعي منج حيث تبقى القيمة الاجتماعية للفن ولا 
ريب» مفترّضةٌ غير منكرة» في سياق الاعتبار الخلو من النقد لمصدافية الفن 
العمومية. أن كنط يوضح للعيان بقوّة أشد من التي عند فرويدء الفرْق بين الفن وملكة 
الرغبة وبالتالي الفرق بين الفنَ والواقع الخْبريّء فهذا ليس مجرد أمبَلّة للفنَء ذلك 
أن فصل الدائرة الاستطيقيّة عن الإمبريّاء هو من قوام الفنْ. لكنْ هذا التقويم الذي هو 
عنصر تاريخيٰ› قد عطله کنط ترنسندنتالياً ووضعه عن منطق تبسيطيّ» على قدم 


)1( انظر : المصدر نفسه» ص. ٥٥‏ والتي تليها. 
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المساواة مع العنصر الفتّي» من دون اعتبار أن المكونات الغريزية والذاتية للفْنَ إنما 
تعود وتنبعث من جديد بعد تحولهاء حى في أنضج أشكال المْنْ التي تنفيها. لقد 
تفطنت نظرية فرويد في التصعيد بكيفية أكثر حياداء إلى الطابع الديناميْ للعنصر 
الفني. بيد آنه على فرويد أن يدفع في ذلك ثمنا ليس بأقل من الثمن الذي على كنط 
أن يدفعه. إذا كانت الماهيّة الروحية للاثر الفني تنتج عند كنط على الرغم من كل 
تفضيل للعيان الحسّي٠‏ عن التمييز بين السلوك الاستطيقي والسلوك العمل والسلوك 
الذي يقوم على الرغبة [۲4]. فان تطويع فرويد للاستطيقا لمقتضى نظرية الغرائز يبدو 
على أنه يمانع ذلك فالآثار الفتية وان كانت مصعّدةء لا تعدو كونها ممتْلةٌ لميول 
حسّية تجعلها على كل حال» غير معروفة بواسطة ضرب من عمل الحلم. لكنْ يجوز 
أن نواجه بين المفكريْن على اختلافهماء ذلك أن كنط لم يرفض النزعة السيكولوجية 
الفلسفية» بل رفض في آخر حياته كل سيكولوجياء وهذه المواجهة تقوم على قاسم 
مشترك بينهما له وزنٌ أثقل من الاختلاف القائم بين البناء الترنسندنتاليّ للذات عند 
كنط والإحالة إلى ذات سيكولوجية خْبريّة عند فرويد. ذلك أن لكليهما توجها ذائويا 
يقع بين التسليم السلبي والتسليم الإيجابيّ بملكة الرغبة. وعندَ كليهماء الأثر الفنَيّ لا 
يرتبط في الحقيقة إلا بمْن يتملاه أو من يُنتجه. حنَّى كنط مُلرَّم من خلال إواليَةٍ 
تخضعم لها أيضاً فلسفته في الأخلاقء بتفكر الفرد الكائن» الأنطيّء أكثر مما قد 
يتلاءم ذلك مع فكرة الذات الترنسندنتالية. ليس ثمَّة رضا من دون كائنات حيَة يمكن 
أن يرضيّها الموضوع. وهنالك عناصر قائمةٌ تكوّن من دون أن يقع الخوض فيهاء 
مسرح نقد ملكة الحكم برمتهء ولذلك فإِنّ ما كان قد اعتّبر بمثابة الجسر بين العقل 
المحض النظري والعقل المحض العمليّء إتما هو بالنظر إليهماء [من] جنس مغاير 
وأجنبي*. إن طابو الفنَء والفنَ يخضع لطابو طالما أنه بُح ويُعرّف. فالتعريفات 
هي طابوهات عقليةء - يمنع أن يسلك المرء مع الموضوع سلوكا حيوانيًا ويلتمس 
الاستحواذ عليه بعينه. لكنْ قَوّة الطابو تتناسب مع قوّة المعطى الموضوعيٰ الذي 
يتعلّق به. فما من فنَ لا ينطوي في حذ ذاته على ما يتلفت عنه بوصفه لحظة منْفية. 
ولا بذ أن يقترن بما هو خلو من المصلحة ولو طيف من مصلحة برَيةء لكي لا 
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ينحصر الأمر في مجرد السيّانية ء حى أن بعضهم يقول إن شرف الآثار الفية يتعلَّق 
بعظمة المصلحة التي رع منها. أمَا كنط فينفي ذلك كله باسم مفهوم في الحرَية 
يقت مما هو ليس من طينة الذات» ويصتفه في خانة المتنافر. إن نواقص مقالته فى 
العقل العملن هى الي شوه نظريه في الف فكرة جميل ما ستمعلك بإزة سيادة 
الا فا ن لقره ال أو كرد ف الها إنبا بتر با افتفيم على 
أنها ]۲٠[‏ انفراط وانفلات إلى عوالم عقلية. لكنْء مع كل ما يصدر عنه الفن 
نقائضيًا» يقتطع عن الفنْ كلما مضمون ويْفتَرّض بدلا منه» عنصر شكلاني جذا من 
مشل الرضا. تبدو الاستطيقا في نظر كنط بكيفية تكاد أن تكون مفارَقة» على آنها 
مُنْعَابِيَةَ مخصيَةء فتدعو إلى لذّة من دون لذّةء على نحو لا يُنصف التجربة الفبة 
حيث يلعب الرضا دورا عرّضيا ولكنه لا يمتّل بتاتأًء الكلًّء ولا يُنصف أيضاً 
المصلحة الحسّية والحاجات المكبوتة وغير المشبَعة التي تتموَّج في نفيها الاستطيقيّ 
وتجعل من التشكيلات الفية شيئاً يفوق النماذج الخاوية. لقد وسَع انعدام المصلحة 
الاستطيقَيّة المصلحة فجعلها تتعدى طابعها الجزئي. ذلك أن المصلحة من الجملة 
الاستطيقية الشاملة كانت تلتمس موضوعيأًء مصلحة تتعلّق بالتنظيم الصحيح للكل. 
فما كانت تهدف إلى التحقَى الجزئيْء بل إلى الإمكان الذي يخلو من القيوده 
الإمكان الذي ما كان مع ذلك ليكون من دون التحقَق الجزئي. وبالتلازم مع هة 
النظرية الكنطية في الفن» النظرية الفرويدية للفنْ هي مثالية أكثر مما تتصور. ذلك آنها 
من حيث تنقل الآثار الفنية إلى المحايثة النفسيّة الخالصةء فإنها تخلع عنها طرخها 
المضاة للأنا الذي يبقى في مأمن من أشواك الآثار الفئية إذ تُستنفْدُ في العمل النفسيَ 
على تذليل التخلي عن الغرائز والتغلّب عليهء وختاما تُستنفدٌ في التكيّف. إن النزعة 
السيكولوجِيَّة للتأويل الاستطيقي تتماشى جيّدا مع النظرة غير المستنيرة للأثر الفني إذ 
ترى فيه مُسكنا بكيفيَّة منسجمةء للتناقضات» وصورةٌ وهميّة لحياة أفضل» من دون 
أن تأخذ بعين الاعتبار السوءَ الذي كان الأئر الفي قد انزع منه. ومن ثمّ» الاستعادة 
الامتثالبة بواسطة التحليل النفسيْ» للتصور الدارج للأثر الفّي بوصفه نعمة ثقافيةء 
تناظرها مُنْعانيّة استطيقية تخلع عن الف كل سالبيّة لتنقلها إلى الصراعات الغريزية 
الملازمة لتكونه» وتسكت عنها عند النتيجة. وإذا جعلنا من التصعيد والإدماج 
المحضايّن القوام الأوحد للاثر الفنْيّ فإنه يفقد القزة التي بواسطتها يتعدَى الكيان 


۳۹ 


الذي ينفصل عنه بمجرّد وجوده. لكنْء حالما يتمسّك الأثر الفنَيْ في سلوكهء بسالبيّة 
الواقع ويتخذ منها موقفا بعينه» يتَغيّر أيضاً مفهوم انعدام المصلحة. فالآثار الفنية 
تنطوي في ذاتها على علافة بين المصلحة والرفض. وهذا يعارض التأويل الكنطيّ 
كما التأويل الفرويدي. حى المسلك التامَليّ حیال ]۳١[‏ الآثار الفتية ء المسلْك الذي 
ينقطع عن موضوعات الفعلء و ی وک و ا 
وبالتالي بما هو في حد ذاته عمْليٌء ومقاومة للمشاركة في اللعبة. وحدها الأثار الفتية 
ا ا ا أنماط سلوك. لها علة وجودها". فليس الفنْ القائم 
OE‏ أفضل من الممارسة السائدة إلى اليوم وحسب» بل هو أيضاً نقد 
للممارسة بما هي هيمنةٌ المحافظة العنيفة على الذات داخل واقع الحال القائم 
ولأجله. يقت الف من الإنتاج جرَاءَ أكاذيبه» فيختار مرحلة ممارسة فيما أبعد من 
نطرة الخمل وره ودل وعد العاف ٠‏ عل :ار عن أن المماربة حورل إلى 
الآن دون السعادة: على أن السعادة ستكون فيما أبعد من الممارسة. إن قَوَة السالبيِّةَ 
المتضمُنة في الأثر الفي تقيس الهاوية بين الممارسة والسعادة. فالآكد أن كافكا لا 
يشير ملكة الرغبة. لكنْ الخوف الفعليّ الذي نجد له صدى في مقاطع نرية من مثل 
التحؤل ومستعمرة العقاب» وصدمة الاشمئزاز والغثيانِ التي تجعل البدن ينتفقض 
انتفاضاء إلّما يتعلّقان من حيث هما ردا فعل ودفع» بالرغبة أكثر ممَّا يتعلقان بانعدام 
المصلحة القديم الذي تكسَره الرغبة مع كل ما ينتج عنه. سيكون انعدام المصلحة 
متنافرا تنافرا غليظا مع كتابات كافكا. ذلك أنه سيخفض الفنّ ويرةه إلى ما يسخر منه 
هيغل»ء إلى اللعبة الممتعة أو المفيدة لفن الشعر عند هوراتيُوس. لقد تخلصت 
الاستطيقا في عصر المثاليةء من انعدام المصلحة في الوقت نفسه الذي تخلص منه 
الفنُ. فلا تكون التجربة الفنية قائمة بذاتها إلا حيث تَسقط الذوق الذي يستطعم 
الاكل. أمّا الجسر الذي يوصل إليها فيمرَ بانعدام المصلحة» ذلك أن تحرير الفنْ من 
منتوجات المطبخ أو من البُزْنوغرافيا هو أمر لا راذ له. بيد أن هذا التحرير لا يقف 
عند انعدام المصلحة. فانعدام المصلحة ما ينفك يعيد إنتاج المصلحة في أشكال 


raisOn d'êlr¢ : وردت بالفرنسة‎ )#( 
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متغايرة. في العالّم الكاذب»ء كل متعة“ 


كذلك تبقى الرغبة قائمة في الفنْ. 

في مقالة كنط حول انعدام المصلحة» تتقنّع المتعةٌ وقد صارت غير معلومة. وما 
يتمقله الوعي الكلْيْ في سياق استطيقا طبَعة وعلى نحو أنموذج المتعة الفعليَة» متعهة 
فتية» من المرجُح أنه لا وجود له البتة. فليس للذات الخُبريّة إلا سهم محدود ومتبدل 

في التجربة الفلية بما هي كذلك** ٠‏ إذ ينبغي أن يتقلَص هذا السهمُ بقدر ما ترتفع 
مرتبة التشكيل الفنّي. مّن [۲۷] يتمتع عبتا بالآثار الفتية هی فف ايد الذي ودنه 
عبارات من مثل «طبق لذيذ وفاخر للأذن». لكنْء لو اجنّتٌ كل أثر للمتعة» لصار 
مربكا سوال لماذا توجد بعامةء آثار فية. في واقع الأمر» بقدر ما تُفهم الآثار الفتيةء 
يتقلص الاستمتاع بها. حى الموقف التفليدي من الآثار الفتية كان في السابق ومع 
افتراض أن له إذاك أهميَةٌ بالنسبة إليهاء موقفَ إعجاب واندهاش: أن الآثار المَنّية 
تكون لذاتهاء وليس بالإضافة إلى مَن يتملأآها. وما كان يتجلّى لهذا المُتَمَلّي فيها 
وكان يفتنه ويثير إعجابّهء إنما هو حقيقنهاء الحقيقةٌ كما تتغلب في الآثار التي من 
طراز أعمال كافكاء وتطغى على كل لحظة أخرى. لم تكن أعمال كافكا وسيلة 
استمتاع من درجة عليا. ولم تكن العلاقة بالفن علاقة تجسيد» بل على العكس من 
ذلك» كان المتملي يزول في الموضوع» وهذه هي على رأس غيرهاء حالةٌ 
التشكيلات الفنيّة الحديثة التي تتوجه إلى المتملي كما نرى أحيانا في السينماء القاطرة 
تتجه صوب المشاهد رأساً. لو سألنا موسيقيّاً هل تسرّه الموسيقى وتبهجه» فإنه 
سيحبّذ في الأكثر أن يقول كما في المُزحة الأمريكية لعازف الكمان الذي يقب 
وو قيادة توسكانيني» «إنّي أكره الموسيقى فحسشْب“***. مَّن تكون له هذه 
العلاقة المتأصلة بالف التي يزول فيها هو نفسهء لا يكون الفنْ في نظره موضوعاء 
ولن يحتمل أن يُحرم من الفنْ» ذلك أن مظاهر الفَنْ الجزئيّة لا تكؤّن في نظره 
مصدرا للالتذاذ. ولا مشاخة كما يقول البرجوازيون»ء في أنه ما من امرئ سينشغل 


هى كاذبة. إذ لأجل السعادة تُنفى السعادة. 


(#) وردت باليونانية : 50۷٣‏ 

(#*) وردت بالفرنية هكذا: اعد اعا (وهي لا تصح كذلك لأنها تعود على التجربة الفية مؤنثةًء والصحيح : 
مااع eااءا.‏ اللهم إلا إذا كانت تعود على الذات الخبريةء وهذا مستبعدٌ بحسب السياق). 
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بالفن لو لم يجن من وراء ذلك شيئاً مُا ولكنّ هذا لا يصح مع ذلك حدٌ استخلاص 
نتيجة من مثل القول: هذا المساء استمعتٌ إلى السمفونية التاسعة فاستمتعت بها هذا 
القذر المعتبر من الاستمتاع» مع العلم أن مثل هذا الخلّْف قد استَقَرَ فى الأثناءء 
وضارابشابة الذهن اللي قالبرجوازي برغب في أن ايكون القن رفا بدا واا 
سكا وزهداء والحال أن العكس سيكون أفضل. وذلك أن الوعي المُسَيّى يسترجع 
على سبيل التعويض ما يُحرم البشرٌ منه على مستوى المحسوس المباشر» ما لا موقع 
له في دائرته. كلما دنا الأثر الفْنَيٌ في ظاهره دنوًا شديدا من المستهلمك بواسطة 
الجا ت او ا ره ل ورای اة ب ما وی 
باستمرار أن يفقدها. ومن ثم فالعلافة الكاذبة بالفنْ إِنّما تقترن بالخوف على الملكيّة. 
والتصور الفيتيشي التوثينيٰ للأثر الفنَيّ باعتباره ملكا طوعَ بناننا يمكن إهداره بالتفكر» 
يتطابق تماما مع التصور الفيتيشيّ في الاقتصاد السيكولوجي» للمُلك الذي يمكن 
استغلاله والاستفادة منه. إذا كان الفنَ طبقا لمفهومه الخاص»› متصيْراء [۲۸] فإنْ 
تصنيفه بما هو وسيلة استمتاع هو أيضاًء صائرٌ وإلى زوال. فلا ريب أن الأشكال 
الابتدائية السحرية والإحيائية للاآثار الفنية كانت جزءا لا يتجرَأً من ممارسة الطقوس 
فيما دون استقلاليتهاء ولكن من المعلوم أنه من جهة ما هي مقَدَسة تحديداًء لا 
يمكن الاستمتاع بها. لقد أثارت روْحَنة لفن نقمة الذين صْدّوا من الثقافة» ونشرت 
جنس الفنَ الاستهلاكيٰء في حين أن النفور من هذا الأخير كان على العكس من 
ذلك قد جعل الفانين يتمادؤن في رؤْحانيّة راديكاليّة. فلا تمثالَ من التماثيل العارية 
للنحت اليوناننَ كان صورة لحسناء معلَقة على الحائط (بين - آب)*. لن يكون ممكنا 
أن يُمْهَّم على غير هذا الوجه» تعاطف الفنَ الحديث مع ما ولّى وانقضى منذ وقت 
طويلء مع ما هو غريب وأجنبيْ» فالفتانون يستظرفون تجريد الموضوعات الطبيعيّة 
باعتبارها ممّا يُرغب فيه. وفضلا عن ذلك» لم يتجاهل هيغل في بناء "لفن الرمزي ٠”‏ 
اللحظة غير الحسية لما هو ضارب في القدم. إن لحظة اللذة في الفنْ بما هي معارضة 
للطابع الكونيّ والموسوط للسلع» هي قابلة للتوسيط على نحو بعينه» فمن يتوارى 
في الاثر الفي ويزول فيه يصبح من ثمٌ» في جل من بؤس حياة لم تزل ناقصة. مثل 
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هذه اللذّة يمكن أن تبلغ ذروتَها فتتحول إلى نشوة يظل المفهومٌ المتهافتُ للمتعة 
دونهاء إذ سيكون من طبيعته أن يُفقد المرءَ عادة الاستمتاع. ومن اللافت بالإضافة إلى 
ذلك أن الاستطيقا التي تشذد باستمرار على الإحساس الذاتي بوصفه أساس كل 
جميل» لم تحلل قط بجدية» هذا الإحساس. فتوصيفاتها كادت أن تكون مبتذَلة وفظةً 
بشكل لا نظير لهء ربّما لأنّ المبتدأً الذاتيَ هو أعمى مسبّقا عن كون التجربة الفتية لا 
تشي بشيء عميق يمكن أن يتكوّن» إلا ضمن العلاقة برأس الأمر وليس في العلاقة 
بمِّع الهُواة. لقد كون مفهوم الاستمتاع تسويةٌ فاسدةٌ بين الماهية الاجتماعية للأثر 
الفلي وماهيته المضاذة للمجتمع. إذا كان الفنْ حقَا غير مفيد لمجال المحافظة على 
البقاءء وهو ما لم يغفره له قط المجتمعٌ البرجوازيّء فلا بد له على الأقل أن يثبت 
مصداقيتّه بواسطة ضرب من قيمة التبادل يُستَنسّخ على منوال اللذّة الحسية. ومن ثم 
يُحرّف ذاك ونُحرّف هذه» كما يُحرّف إنجاز جسدىّ يتنكر له ممتلوه الاستطيقيّون. أل 
من يعجز عن التمييز الحسّي فلا يستطيع أن يميّز بين نخم جميل ونعُم ثقيل» وبين 
ألوان مشعَة وألوان باهتةء [۲۹] يصعب عليه أن يخوض تجربة فَيةء فهذا هو تحديداً 
ما يُؤقتّم. غير أن هذه التجرّبة تتلقًى مضاعَفةًء قابليَةٌ التمييز الحسّي بوصفها في حذ 
ذاتها وسيطاء ولكتها لا تجعل اللذة تسري إلا منفصلة متقطعة. أمَّا وزن اللذة في القن 
فمتبدل متغيّر» إذ في الحقّب التي تلث حقبَ التزهدء مثل النهضةء كان أداةٌ تحرّر 
وعاملّ حيويَةء مثلما كان يكوّن في الانطباعية عامل مضاذة للنزعة الفكتورية» وفي 
بعض الأوقات كان حزن المخلوق يفصح عن مغزى ميتافيزيقيّ من حيث تنفذ 
الجاذبية الإيروسية إلى الأشكال. لكن مهما اشتَدّت القوّة التي تجعل هذه اللحظة 
تعاود الظهورء فإنها تحافظ حيث تهل في الفنْ بكيفية حرْفيَةٍ وخام» على شيء صبياني. 
وهي لا تُستغرَّق إلا في الذكرى والحنين» إذٌ لا تفوت عندما تكون مستنسّخة أو مفعولا 
مباشرا. إن الحساسبة المفرَطة تجاه المحسوس الحافي جعلت في نهاية المطاف» غريبة 
تلك الحقب التي لم يزل فيها من الممكن أن تتواصل اللذّة المترعة والشكل بكيفية 
مباشرة» وهذا ما سيكون قد أفضى إلى التأثير على أوجه النفور من الانطباعية. 


في الاستطيقا المنْعَانيةء يعرز لحظةٌ الحقيقة أن الوسائل في الفنَ لا تستغرّق 
بكيفبّة خالصةء في الغاية. ذلك أن في جدلية الوسائل والغايةء ما زالت الوسائل ثبت 
بعضا من الاستقلالية هي ولا ريب استقلالية موسوطة. فالظهور الذي هو جوهري 


<۳ 


بالنسبة إلى الأثر الفّي» إنما يتكتّل بواسطة الرضا الحسّي. أن المسامير التي تجمع 
هيكل التشكيل الفنّي لا تخز الأصابع عند اللمس وأنْ ماذة اللصق لا تفوح» فهذا 
على حد عبارة البان برغء ما يكؤّن جزءا من الموضوعيّة» وكذلك هي أعمال كثيرة 
لموتسارت حيث توحي لطافة العبارة بعذوبة الصوت. في أمّهات الأعمال الفيةء 
يصير المحسوس إذْ يتبدّى من ناحيته في كامل سنوه» إلى روحيْء كما أن الجزئية 
المجرّدة تكتسب في المقابل وبحكم روح الأثر» بريقا حسَياًء أيّا تكن سيّانية الظهور 
بالنسبة إليها۔ ويحصل في بعض الأحيان أن آثارا فتية متشكلة ومتكتلة في حدَ ذاتهاء 
تنزع في وقت لاح إلى إثارة الرضا الحسْي بمقتضى بنيان لغتها الشكليّة. والنشارٌ 
[أيضا] من جهة ما هو علامةٌ لكل محدّث يترك مجالاً حتّى في أشباهه البصريّة» 
لتنزيل جاذبيّة المحسوس من حيث يحوله إلى ضذهء إلى الألم» وهذه ظاهرة 
استطيقيّة أصلانيةٌ للازدواج والتناقض. إن الحيّز الهائل الذي يحتله النشاز في الفنْ 
الحديث منذ بودلير وتريستان» وهو ثابتة حقيقيّة ]۳١[‏ من ثوابت الحدائثة» يعود إلى 
أن لعبة القوى المحايثة للأثر الفني تتلاقى مع الواقع الخارجيّ الذي تتزايد سطونّه 
على الذات بالتوازي مع القيمومة الذاتيّة للأئر الفّي. يضفي النشاز من الداخل على 
الأثر لفن ما تسميه السوسيولوجيا المبتدّلة اغترابه الاجتماعي. والحق أن الآثار الفنية 
تُحرّم في الأثناء» العذوبة التي لم تزل موسوطة بالروح» من حيث تشبه العذوبة 
المبتدّلة. سيتعيّن أن يفضي التطور إلى تقوية طابو اللذّة الحسية» على الرغم من أله 
يعسر في بعض الأحيان الحسمْ في تحديد مدى تعليل هذا الطابو بقانون الشكل» بل 
وبمجرّد نقص في المهنة. وفضلا عن ذلك هذا سؤال من بين غيره من الأسئلة 
المماثلة التي ُثار في الخصومات الاستطيقية من دون أن تكون لها خصوبة تُذكر. في 
نهاية المطاف. يتجاوز طابو اللذة الحسيّة ذلك ويفضي إلى ضد ماهو ممتع 
ومُرضي» لأله يمكن استشعاره أيضاً في نفيه تخصيصاء وإِنْ بكيفية قصيّة. في شكل 
رذ الفعل هذاء يقترب النشاز كثيراً من عكسهء أي من المؤالفة والتلاؤم» ويصير هشًا 
أمام ظاهر الإنسانيٰ الذي هو إيديولوجيا اللاإنسانية» ومن ثم يميل إلى جانب الوعي 
المشيًى. وذلك أن النشاز يتجمَد في مواد سيّانية» أي ولا ريب في شكل جديد من 
اللاتوسيط» بخلو من أي أثر لذكرى مصدرهء ولكلّه يبقى إزاءء أصَ وبلا نوعيّة. 
إذاك يتمق الفن في مجتمع لم يعد يجد له موقعا فيه ويذهَلّ عن كل رذة فعل إزاءهء 


€ 


فينقسم إلى ملكيّة ثقافيّة تُشيّى تشيياً ومتعة يجنيها الزبون قلّما تكون لها في غالب 
الأحيان علاقةٌ بالموضوع. سيقترب الالتذاذ الذاتيّ بالأثر الفَيْ من وضعيّة ما يتحرّر 
من الإمبرياً باعتبارها جملة ما يكون لغيره» وليس من الإمبريًا. وهو ما قد يكون 
شوبنهاور أوّل من عاينه. ذلك أن السعادة التي تحصل عن الآثار الفتية إما هي النجاة 
فاد من الماك وليك هة ما ينجو الف سند رليحت هي إلا عر واا 
وهي بالنسبة إلى الفن أقل جوهريَةٌ من المعرفة به» ومن ثم فلا بد أن يُلغى مفهومُ 
المتعة الفنية بما هو مفهوم مكون. طبقا للتصور الهيغْليّء إذا كان شيء ما عرضي 
الذي هو في غالب الأحيان إسقاط نفسيْ» يقترن بكل شعور بالموضوع الاستطبقيّء 
فاه يقتضي من المتملي معرفةٌ بعينهاء بل معرفة تنصفهء أي يقتضي إدراك حقيقته 
وعدم حقيقته. ومن الممكن أن يعارض المتعانة الاستطيقية ]۳١[‏ ذلك الموضمٌ من 
نظرية كنط في الجليل الذي يصد منه صاحبه الفْنْ وهو في حيرة من أمره: ستكون 
السعادة التي تحصل عن الآثار الفنبة في أحسن الأحوال. السعادة التي تفيدنا إيَّاها من 
خث نظل قاتمة. وها إضدق على مجال الانتطعا في جه اكر مما سدق على 
الأثر الفْنَيّ الجزئي. ٠‏ 

لقد فقدت المواذ هى أيضاً وفضلا عن المقولات. بداهنها القَبّليةء ومثاله 
الكلمات في الأدب. أمّا تفك المواذ وانحلالها فهو انتصاز كونها لغيرها. في هذا 
المضمارء اشتهرت رسالة اللورد شاندوس بما هي أوّل وابلغ شهادة على ذلك. 
ويمكن أن نعتبر الشعر الرومنطيقيْ المحدذث في مجملهء محاولةٌ في معارضة هذا 
التفكك واسترجاع شيء من جوهرية اللغة ومواذ أخرى. غير أن رذ الفعل المزاجيْ 
حيال الأسلوب الفتى (اليوغندشتيل). بشي بان تلك المحاولة قد أخفقت. فهي تبدو 
إفامااظ ا فا ارجا رطفا لار كافكا غل أا رة ةياغل د 
تعيّن على غيورغ في القصيد الذي استهل به دزز الحلقة السابعة أن يكتفي بوضع 
مفردتييٰ «ذهب» و«عقيق؛ جنا إلى جنب لليحاء بغابةء املا بذلك طبقا لمبدئه في 
الأسلوت» أن بكرت الا ار الفردات ريق رى بخن غاا من ذلك ضار 
يعرف على اختيار الألفاظ باعتباره ترتيبًّ رُخرُف لم يعد يفل الركامٌ الخام لكل 
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المواذ النبيلة الممكنةء كما هي الحال في صورة دوريان غريي لأوسكار وايلد التي 
تشبه نزعة التأتق الجماليّ التي نجدها في دواخل الحوانيت القديمة أو فضاءات البيع 
بالمزاد العلنيّء ومن ثم تحديداً تشبه التجارة المقيتة. وعلى نحو ممائل كان شونبرغ 
لاحظ أن شوبان قد كان محظوظا من حيث كان يكفيه أن يستخدم نوتة الفا" الغليظة 
الرافعة التي كانت مُهمَلةء وكان هذا جميلا بالفعلء مع أنه ينبغي فضلا عن ذلكء أن 
تأخذ بعين الاعتبار الاختلاف التاريخى - الفلسفى من حيث أنه قد كان لبعض المواذ 
في بدايات الموسيقى الرومنطيقية» من مثل النوتات الفريدة لشوبانء إشعاعَ فعليٰ 
لقوةٍ ما لم يُستكشف» ولكتها مواذ كانت قد شُوّهت في لغة مطلع القرن العشرين› 
لردٌ إلى الغلو في التنميق. غير أن ما حدث للغة هؤلاء وتراكيبهم ونغماتهم قد ألمْ 
1 حتماً بالمفهوم التقليديّ لما هو إنشائيَ بوصفه عليَاً مقذسا بعامّة. فالإنشاء قد 
انساق من دون تحفظ. إلى مسار نسخ الوهم الذي يدمر مفهوم الإنشائيّء وهذا ما 
يكون الطابع الذي لا يقاوم لأعمال بیکیت. 

لا يرد الفنْ الفعل على فقدانه قابليَةً فهمه بمجرد تغييرات عينيّة لضروب سلوکه 
وطرائقه» بل من حيث يشدَ على مفهومه كما يشدَ على حبل» مفهومٌ آنه فنُ. ويمكن 
أن نعاين هذا بوضوح في الفنون الدنيا أو في أشكال التسلية القديمة» التي تسيَّرها 
اليوم صناعة الثقافة وتدمجها ونُشوّهها نوعيًاً. ذلك أن هذه الدائرة لم تخضع قط إلى 
ما لم يصز إلا في وقت متأخرء مفهوم الفنْ المحض. وكانت تقوم دائماً داخل 
الثقافة» مقامٌ الشهادة على إخفاق الثقافةء بل كانت تعمل على أن تخفق الثقافةء 
مثلما تعمل كل سخرية على ذلك في تناغم هانئ مع شكلها التقليدي والراهن. أمّا 
الذين مكرت بهم صناعة الثقافة » أولئك الذين يتكالبون على بضاعتهاء فيجدون 
أنفسهم فيما تحت الفنْء ولهذا يدركون عدم تطابقه مع مسار الحياة الاجتماعية 
الراهنةء لا عدم حقيقتهء بكيفية أصدق من أولئك الذين يذكرون ما كان عليه الاأثر 
الفتّي. ومن ثم يدفعون إلى إبطال الطبيعة الفئية"“ للفن'. أمَا العلامة الثابتة لهذه 
.Entkunstung der Kunst (®)‏ وهذه من العبارات المنحوتة التي يعسر أن تقل إلى غير اللسان الالماني في 
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التزعة في الميل الجارف إلى ألا يُترك مجال للأثر الفنيْ ليكون ما يكون وإلى تكييفه 
وتقليص المسافة التي تفصله عن المتملي. ولا بد أن تزول المباينة المخزية بين الفن 
الحا التي يعيشونها ولا يريدون أن تقض مضاجعُهم إذ يعيشونهاء لأنهم لولاها لما 
تحمَلوا القذارة المنقرةء فهذه هي القاعدة الذاتيّة لتصنيف الفنَ ضمن المستهلّكات 
على منوال الحقوق المكتسبّة". إذا لم يكن الفنّ على الرغم من كل شيءء قابلا 
للاستهلاك فان العلاقة به يمكن أن تماثل على الأقل العلاقة بالخيرات المستهلكة. 
ويتيسّر هذا من حيث أن قيمة استعمال هذه الخيرات قد أصبحت في عصر الإنتاج 
المفرطء مسألة مستشكلة» فتراجعت إلى الاستمتاع الثانويّ بالبَهُْرَّج» [۳۳] ومجاراة 
الدرجة (ميت - داباي - زايّن)» وفي نهاية المطاف إلى طابع البضائع والسلع: محاكاة 
ساخرة للظاهر الاستطيقي. لم يتبقٌ من قيمومة الآثار الفتية التي تثير حفيظة مستهلكي 
اللقافة من حيث أن المرء يعتبرها أفضل مما يظنون آنها عليه شيءَ غير الطابع الوثني 
للسلعةء تقهقراً وترذياً إلى الفيتيشية القديمة الكامنة في أصل الفنْء وبهذا المعنى 
يكون الموقف المعاصر من الف رجعياً. ما يُستهلّك في السلع الثقافية هو كونّها 
لغيرها المجرّدء من دون أن تكون في الحقيقة» للغيرء فهي تخدع هذا الغير من 
حيث تكون طوع بنانه. ومن ثم فالوشيجة القديمة بين المتملي والمتمَّلّى تُقلب رأسا 
على عقب. عندما يصير الأثر الفنَيّ إلى مجرّد واقعة وهذا هو اليومٌ الموقفٌ النمطي 
[من الأثر الفني]ء فإِنْ عنصر المحاكاة الذي يكون لحظة تتنافى مع كل أشكال 
الشيئيَةء باع هو أيضاً كما تَباع السلعة. ذلك أنه بإمكان المستهلك أن يُسقط طبقا 
لميوله» انفعالاته وما يخر في دخيلته من أشكال محاكاةء على ما يمَدّم له. أمّا قبل 
أن يعمَ طور التسيير الشامل» فكان يتعيّن على الذات إذٌ تتملى أو تستمع أو تقرأ أثرا 
فتياء أن تنسى نفسها وألا تكترتٌ لأمرها وتندثرّ في ما تتملى وتسمع وتقرأ. والمطابقة 
التي كانت الذات تنجزهاء لم تكن تقوم من حيث المثال» على أن تجعل الأثر الفنيّ 
مماثلا لهاء بل على أن تماثل هي الأثرَ الفلي. في هذا كان يكمن التصعيد 
الاستطيقيٰ» وهيغل كان يسمي بعامّة هذا الموقف الحرَية بحيال الموضوع. بهذا 
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تخصيصًا كان هيغل قد أعاد للذات آهليّتهاء الذات التي تصير في التجربة الروحيةء 
إلى ذات من حيث تخرج عن ذاتيّتهاء على العكس من الرغبة غير المهدّبة التي 
تطالب الأثر الفتي بأن يعطيها شيئاً مأً. لكنّْ الأثر التي باعتباره لوحاً مصقولاً خلوا 
من اللإسقاطات الذاتيةء يصير مجرّدا من الأهليّة. فيتحدد قطباً تجريده من طابعه الفّى 
ی ی و وو ي ااا ر حت ف ال نا 
تعد تقوله الآثار الفئية المشيَاةُ إا يُعوّضه المتملى بواسطة الصدى المنمُط لذاته الذي 
يتلقّاه من هذه الآثار. هذه الإوالية هي التي توظفها صناعة الثقافة وتستغلها. وذلك أنها 
تجعل بالتحدید ما کان غريا عن اشر والح فمن الأنشاة يكف مارت يبدو 
لهم قريبا ومنهم. فحتى الاستدلال الاجتماعيٰ المباشر ضد صناعة الثقافة له مع ذلك» 
مكونانّه الايديولوجية. والفنْ القائم بذاته لم يكن على الإطلاق في جل من الإذلال 
الذي تسلطه صناعة الثقافة النافذة. ]۳١[‏ وقيامه الذاتيّ إنما هو متصيَرّ من قوام 
مفهومه» ولكن ليس على نحو قَبْليْ. إن السطوة التي يُفترض في الآثار الأصلانيّة أن 
لها مفعولا على الناس» قد صارت إلى قانونٍ شكل محايث. وفكرة الحرية التي تقترن 
بالقيمومة الاستطيقيّة» قد تشكلت في اتصال بالهيمنة التي عمَمتها. وكذلك هي حال 
الآثار الفنيّة. إذجقدر ما تتحرّر من الغايات الخارجية» يكتمل تعيُنها من حيث تنتظم 
من جانبها على منوال الهيمنة والسيطرة. لكنْء بما أن للآثار الفتية ذائماً جانباً يتصل 
بالمجتمع» فان الهيمنة التي تستبطنهاء تنعكس أيضاً على الخارج. ومن ثم» من 
المحال منْ منظور الوعي بهذا الترابطء أن يضرب المرء إلى نقد صناعة الثقافةء نقدا 
كان قد بقي صامتا أمام الفنّْ. لكنْ من يتوجس وهو على حق» انعدامٌ الحرّية في كل 
فنَ» يجد نفسه محمولا على الاستسلام إلى الوصاية التي تجتاح كل موقعء لان 
الأمر في الحقيقةء كان يكون كذلك دائماء والحال أن إمكانه كان يهل على الرغم 
من ذلك» في ظاهرٍ شيء مغاير. أن الحاجة إلى الفنْ تزداد في وسط عالم جلو من 
الصورء بما في ذلك حاجة الجماهير إليه» الجماهير التي تواجهه في بادئ الأمز من 
خلال الوسائل الميكانيكية لمعاودة الانتاج والاستنساخ» فهذا ما يثير الريبة» وليس 
في كل الأحوال ومن جهة ما هو خارجّ عن الفنَء كافياً للدفاع عن دوامه. ذلك أن 
الطابع المضاف لتلك الحاجةء نعني نسخة للافتتان بما هي مواساة لزوال الفتنةء إنما 
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يحط من شأن الفنْ ويخفضه إلى نسخة لعالّم خداع*. ويمسخه. وكذلك تنتمي إلى 
أنطولوجيا الوعي الكاذب تلك الخاصيَاتُ التي في سياقها تقبل البرجوازية وتتمتع 
تحديداً بما ليس بإمكانها أن تعتقد فيه كلياء وهي التي كانت قد حرّرت الفكر بقدر ما 
كبحت جماخه» شماتةٌ بنفسها أيضاً. طالما أن الفنْ يتطابق مع الحاجة القائمة 
اجتماعياًء فإله يكون قد صار بقدر معتبر إلى مجال يوجُهه الربح ما كانت هذه 
التجارةٌ مربحةٌ فتستعين بالتجويد والتحسين على تجاهل أنها قد كسدت واندثرت 
حقًاً. لقد صارت بعض الأجناس الفنّية وفروع النشاط الفلَيّ المزدهرة» من مثل 
الأوبرا الكلاسيكية» باطلةٌ» من دون أن يتراءى ذلك للثقافة الرسميةء ولكنْ نقصها 
الروحي يتحول مباشرة في سياق صعوبات الاحتذاء» بمثال الكمال دون غيرهء إلى 
نقص عمليّء فيتراءى اندثارها الفعلي. إن الوثوق في حاجات البشر ]١[‏ الذي 
سيحول مع تنامي قوى الإنتاج» الكل إلى شكل أعلىء لم يعد حمالا لأ معنى مُذٌ 
أدمج المجتمع الكاذب الحاجات وجعلها بدورها حاجات زائفة. فلا ريب أن 
الحاجات لم تزل تجد إشباعا كما كان ذلك متوقعاء ولكنّه إشباع زائف يغالط البشر 
حول حقوقهم بصفتهم بشرا. 


ربّما يحسن بنا اليوم أن نتعامل مع الف بكيفيَة كنطية أي بوصفه معطى» فمن 
یدافع عنه یکون قد ماهی حقًا بين الإيديولوجيات والفنّ. وعلى كل حالء يمكن أن 
يتعلّق الفكرٌ بأل شيئاً مُا في الواقع وفي ما أبعد من الحجاب الذي تنسجه لعبةٌ 
المؤسّسات والحاجة الكاذبةء يقتضي الفنٌ موضوعيًا» فنا يتكلم عمّا يخفيه الحجاب. 
والحال أن المعرفة الاستدلالية تنفذ إلى الواقع وإلى أوجه لامعقوليّته التي تنبع من 
قانون حركته» فان في الواقع شيا مأ يعاند المعرفة العقلية. فهذه المعرفة تجهل الألم 
وتبقى غريبة عنه من حيث يمكنها أن تعيّنه على سبيل الإدراج وتقذّم وسائل للتخفيف 
من وطأته ولكته يعسر عليها أن تعر عنه بوصفه تجرّبةء إذ هذا تحديداً ما سيْسمى 
في نظرها لاعقلياً. إذا رد إلى المفهومء يظل الألم صامتا وبلا نتائج» ويمكن للمرء 
أن يعاين ذلك في ألمانيا بعد هتلر. لعل القن هو وحدّه الذي ما زال بإمكانه في عصر 
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وحشيَّة لا يمكن أن تَفهم» أن يفي بمخزى المقالة الهيغلية التي كان بريشت قد 
اتخذها شعاراء نعني أن الحقيقةٌ عينيَةٌ. أمَّا الموضوعة الهيغلية في الْنْ باعتباره وعيا 
بالعوز والبؤس» فقد ثبتت إلى حدٌ يفوق كليا ما كان يتراءى لهيغل. ومن ثم صارت 
هذه الموضوعة إلى اعتراض ضد حكمه على الفنَ وضذ تشاؤميّة ثقافية كانت تعطى 
رونقا لتفاؤليّته اللاهوتية التي كادت أن تخلو من الدَنْيّنةء ولانتظار اة قى 
بالفعل. تعتيم العالّم وإظلامّه هما اللذان جعلا لامعقولية الفن معقولة : الف الظلمُ 
على الإطلاق. ما يسمّيه أعداء الفنْ الجديد عن غريزة تفضلٌ مادحيه المتوجسين» 
سلبيَةَ هذا الفنء إنما هو جوهرٌ ما كبتنه وقمعته الثقافة القائمة. وهذا ما يكن موضوع 
جاذبيّة قويّة. إذْ أن في الاستمتاع بالمكبوت. ينفتح الف في الآن ذاته» على الهول 
والكارثةء وعلى المبدإ المكبوت بدلا من مجرّد أن يجثو أمامه خانعا. والفْنْ من 
حيث يعبر عن الهول بالتعرّف إليهء إلما يستبق طور فقدان هذا الهول سطوتّهء 
فليست فوتوغرافيا الهول ولا الغبطة الكاذبةء بل هذا التعرّف هو الذي يرسم موقف 
]۳١[‏ فن معاصر وأصيلٍ من موضوعيةٍ ظلماء» وكل موقف مغاير إلْما يُتناقل بواسطة 
عذوبة زيفه وكذبه. 


يعرض الفْنْ العجائبي والفنَ الرومنطيقَي كما تتركز معالمُهما في التصنعية 
والباروكيْء ما هو غير كائن بوصفه كائنا. ذلك أن ما يُبتدَع هو تغييرات لما يمئل 
خْبريًا. والمفعول إما هو عرض لغير حبري كما لو كان خبرياً. ويتير هذا المفعول 
من حيث يتأتى من الامبريًا. أمَا الف الحديث الذي يرزح تحت وطأة جمله الثقيل 
جدّا» فيحمل على محمل الجد الامبريًا حدٌ أنه يفقد الاستمتاع بالخيال. فهو لا 
يرغب حتى في تكرير الواجهة. وهو إِذ يمنع عدوى ما هو مجرَدُ كائنِ» فإنّما ينكبَ 
على صوغه في قوالب صوغا لا هوادة فيه. إن قَوّة كافكا تكمن حقًا في هذا الشعور 
السلبيّ بالواقع» وما يبدو في كافكا عجيبا بالنسبة إلى عدم الفهم إنما هو «كيف يكون 
هذا وذاك؟*. يكف الفنْ الحديث عن كونه عجائبياً من خلال رفع** العالّم 
الخبري. وحدهم مؤرخو الأدب ومؤرّخو المْنْ استطاعوا أن يصتفوا ضمن المقولة 
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نفسهاء كافكا وميرينك» كلي وکوبین. والحقَ أن الفنْ العجائبيَ في أمَهات آثارهء کان 
يتحرّك في ما يتعدى السياق الذي انحصرت فيه الحداثة وقد تحرّرت من مرجعية ما 
هو عاديّٰ» ومثاله بعض المواضع من مغامرات غوردن بيم ل[إدغر آلن] بو وآمريكا 
موديه لكورنبرغ وحتى ميني - هاها لفيديكند. ومع ذلك لا شيء يُخل بالمعرفة 
النظرية للفنْ الحديث أكثر من اختزاله في أوجه تشابه مع الفنْ القديم. إذا توخى المرء 
خطاطة أن «كلّ شيء قد حصل قديماً»» فان خصوصية الف الحديث تدس وئطمْس» 
ومن ثم يُنرّل تنزيل تسوية على صعيدِ تطوّر غير جدليّ متّصل ورتيب من حيث لا 
تشوبه شائبة » التطوَرَ الذي يقطعه الفنْ الحديث ويقَوّض اتصاله. أن تأويل الظاهرات 
الروحية ليس ممكنا من دون بعض ترجمة للحديث في القديم» فهذا أمر محتوم لا 
مشاخة فيه» وفي هذا التمشي شيء من الخيانة. سيتعيّن على التفكر الذي من المقام 
الثاني أن يصوّب ذلك. كما سيتعيّن إظهارٌ الفرق القائم ضمن علاقة الآثار المَنيَةَ 
المحدثة بالقديمة التي تشبهها. وعلى مَّن يتبحر في البعد التاريخيّ أن يكتشف ما بقي 
في القديم عقيدا لا ينحلَء فلا ينبغي وصلٌ الحاضر بالماضي إلا من هذا الوجه دون 
غيره. وفي المقابل» يلتمس الموقف التاريخي - الفكريّ الدارج البرهنة على ألا شيء 
جديدٌ في العالم. بيد أن مقولة الجديد قد صارت منذ منتصف القرن التاسع عشرء أي 
منذ الطور المتقدم للرأسمالية» مقولة مركزية» ولا سيّما بالتناظر مع سؤال هل كان 
حقاً يوجد بعامَة» جدید. [۳۷] مذّاك» ما من أثر في نجح من حيث كان تعنّتَ ضدَ 
مفهوم الحداثة الذي ما انفك يتقلّب. فالأثر الذي كان يظنْ أنه ينجو بنفسه من هذا 
الإشكال الذي ظهر مذ هلت الحداثة» سرعان ما وقع في الهاوية. وحنّى التراكيب 
الموسيقيّة لأنتون بروكر التي قلمَا تُقَذّف في حداثتهاء كانت على الرغم من آثارها 
الهامَةء ستبقى بلا صدى لولا استخدامه الموادٌ الأكثر تقذما في عصره» نعني التناغم 
الفغنري الذي بدّل توظيفه بعدئذ والحق يقال» بكيفيّة مفارقة. ذلك أن سمفونيّاته 
تطرح السؤال التالي : كيف يمكن أن القديم ما يزال مع ذلك ممكنا بوصفه على 
التحديدء جديدا؟ يشهد السؤال على أنه لا مناص من الحداثةء ذلك أن عبارة ”ومع 
ذلك ما يزال"... تنم عن كذب قد كان بإمكان المحافظين في أيّامهم أن يٽوهوا به عن 
شماتة ٠‏ باعتباره نشازا. أنه ليس بإمكان المرء أن يفرغ من مقولة الجديد كما يفرغ من 
حاجة حسية غريبة عن الفنْء فذلك ما ينبغي أن يُتعرّف إليه في أن للجديد قهرا لا 
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يُقَارَّم. ومثاله أنه عندما كان الناقدٌ الموسيقيّ الإنجليزي إرنست نومان الذي كان له 
إحساس مرهف على الرغم من نزعته المحافظة» قد استمع قبل الحرب العالمية 
الأولىء إلى مقاطع للأوركستراء المجموعة ٠١‏ لشونبرغ» كان قد حذر قائلا بأه لا 
ينبغي أن يستخف المرء بشونبرغ هذا لأنه يعلم جيّدا ما يرمي إليه فلا يلتوي عنهء 
وهذه هي اللحظة التي يسجلها كارهو [الجديد]ء إذ يعتبرونها طوره التفكيكي 
المقؤض» تسجيلا ينم عن غريزة أفضل من التي لمقرّظيه. وحتى سان صانس كان قد 
حدس في آخر مذته حين دفع عنه تأثيرَ ديبوسيهء أله ينبغي مع ذلك أن توجد 
موسيقى مغايرة. فما يزيغ عمّا تفضي إليه التجديدات اللافتة من تغييرات للمواذ 
ويتحرّر منهاء إِنّما يعرْض بوصفه أجوف وبلا قَرّة. لقد كان تعيّن على نُويْمان أن 
يعاين أن الأصوات التي حرّرها شونبرغ في مقطوعاته الأوركسترالية لم يعد بالإمكان 
أن يتجاهلها العالّمء وأتها تتضمَّن إذْ بُعثت للوجودء نتائج تشمل كامل الكتابة 
الموسيقية وتقضى فى نهاية المطاف» على اللغة [الفتية] التقليدية. وهذا أمر ما زال 
قائماء اذيك ال بعد مشاهة مرخ لكت ان يشام سرح اص أكر 
اعتدالاء ليقذر إلى أي حدَ يكون الجديد حُكما خلوا من الحكم. حتى الرجعيٰ 
المتطرّف رودولف بورخاردت كان قد أكّد أنه على الفتان أن يكون بين يديه كامل 
سجل المعايير للحقبة التي ينتمي إليها. ذلك أن تجريدية الجديد أمر ضروريّء وقلّما 
يتعرف عليه المرء بقدر ما لا يتعرّف على السرَّ المرعب لبئر إدغر آلن بو. لكنْ في 
تجريديّة [۳۸] الجديد يحتبس شيءَ ما حاسم من حيث المضمون. لقد وجده فكتور 
هيغو في آخر مذته حين قال في رانمبو إِلّه بعث في الشعر قشعريرة جديدة”*. ذلك 
أن القشعريرة هي رذ فعل على الانغلاق العميق وعلى وظيفة لحظة اللاتعيّن تلك. 
ولكنها في الوقت ذاته» سلوك ميميزيسيٰ بر الفعل على التجريديّة بوصفها ميميزيسا. 
إذ في الجديد وحده تقترن الميميزيس بالمعقولية من دون سقوط : فالعقل** نفسة 
بضر ضمن قشعريرة الجديدء مميميزياء بقرّة لا أضاهى عند إدغر آلن بو الذي هو 
فعلا منارة يستنير منها بودلير والمحدثون جميعا. الجديد إنما هو النكتة العمياء 
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والخاوية مثل مجرد الْهَّذا - هُنا. ومن ثم لا ينبغي أن تُفهم السنن مثلها مثل أي مقولة 
من مقولات تاريخ الفلسفة» كما لو أن الأمر يجري مجرى سباق تناوب أزليَ حيث 
سنرى جيلا أو أسلوبا أو شيخا يسلّم بيديه فنّه للأحقين. منذ ماكس فيبر و[فرنر] 
زومنبارت. التمييز بين الحقب التقليدية وغير التقليدية إلما يحصل من منظور 
اجتماعيّ واقتصاديي» ذلك أن السنن باعتبارها وسَّط الحركة التاريخية» مشروطةٌ من 
حيث طبيعتُهاء بالبنى الاقتصادية والاجتماعية» وتتغيّر نوعياً بتغيّرها. ومن ثم موقف 
الفنْ المعاصر من السننء الموقف الذي يُعاب عليه أنه بالأحرى فقدان للسننء إنّما 
هو مشروط بالتغترات الحاصلة صن مقو المن نفسها: [وشاله] أن الس 
الاستطيقيّة القائمة في مجتمع غير تقليديي بالجوهر» هي قَبلباً مظنون فيها“. فسطوهُ 
الجديد تكمن في ما لا مناص منه تاريخيًاً. ومن ثم يتضمّن الجديدٌ موضوعيًاًء نقدا 
للفرد من جهة ما هو حامله إذ في الجديد تنعقد استطيقيَاً روابط تجمع الفرد 
والمجتمع. بل تجربة الحداثة تقول أكثر من ذلك مع أن مفهومها مهما كان نوعياء 
مؤوف بتجريديته. فالحداثةٌ حرمانء وهي من البداية وعلى الأكثرء سلب لما لا ينبغي 
الآن أن يوجد بعد ككلمة موجبة. ولكتها لا تنفي كما هي الحال دائماً في الأسلوب» 
الممارسات الفية الفائتة» بل السننّ بما هي كذلك. ومن ثم لا تصادق إلأ على 
المبدإ البرجوازيي في الفن. وتجريدينّها إما تتشابك مع طابع السلعة الذي للفن. لهذا 
سرعان ما اتخذت الحداثة حيث تمفصلت مع بودليرء نبرةٌ الهول والبؤس. وبالتالي 
فالجديد صنو الموت. ما يتخذ عند بودلير شكل نزعة شيطانيّة » إنما هو التطابق الذي 
ينعكس على ذاته سلبيّاء [۳۹] مع السلبيّة الفعلية للوضع الاجتماعي. ينتقلُ وجع 
العالّم إلى العدوء إلى العالّم. ثمَة شيء ما من هذا بقي مختلطا كالخميرةء بكل 
حديث. وذلك أن المعارضة المباشرة التي لا تستسلم أيضاً من نفسها إلى ما تعاديهء 
ستكون في الفنْ ارتكاسيّة» ولهذا تقع صورة”** الطبيعة عند بودلير» تحت محظور 
صارم. حيثما تنفي الحدائثة ذلك إلى اليومء فإنّها تستسلم» وكل الحملات ضد 
الانحطاط والجلبة التي تصرّ الحداثة على أن تواكبهاء إنما تنتج عن ذلك. 
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فالجدةٌ*“ هي من منظور استطيقيّء نتاح صيرورة وهي علامة الخيرات المستهلكة 
التي يشتملكها الفنُء العلامة التي بواسطتها تتميّز هذه الخيرات عن نظام العرْض 
الثابت فتغري من حيث طابعها الطيّع بالنظر إلى حاجة استغلال رأس المالء بما 
يُطرح جانباً إن لم يتوسّع أو يقَدَمْ جديدا يُذكر بحسب العبارة الدارجة. الجديدٌ هو 
العلامة الاستطيقية لمعاودة الانتاج الموسعة مع ما تعد به أيضاً من وفرة لا نقصان 
فيها. لقد كان بودلير أوّل من قن في شعره» أنه ليس بإمكان الفنَْ في مجتمع سلع 
متطوّر کلياء أن يتجاهل هذه النزعةء الله إلا إذا حكم على نفسه بالعجز والقصور. 
فلا يتغلّب الفنْ على السوق الذي يتنافر وإياه» إلا من حيث يضم منظومة صور**“ 
إلى قيامه الذاتيّ. الفنْ حديتٌ من حيث محاكاةٌ ما تصلّب واغترب ذلك أنه بهذا 
وليس بدحض الواقع الأصمَء يصير الفنَ فصيحاء فلا يعود يحتمل أي شكل من 
أشكال البراءة. لا يحتجَ بودلير على التشيئة ولا يستنسخهاء بل يعارضها ضمن تجربة 
نماذجه الأصليَّة» ووسَط هذه التجرّبة إنّما هو الشكل الشعري. هذا ما يرفعه عالياً 
وينزله فوق كل النزعات العاطفية للرومنطقية المتأخرة. ومن ثم تكمن راهنيّة أعمال 
بودلير في آنها تشذد على الجمع بين الموضوعبَّة الطاغية لطابع السلعة الذي يمتض 
البواقي البشرية جميعاًء وموضوعيَة الأئر في حد ذاته الذي يتقَدَم الذات الحيَةء 
بحيث يتطابق الأثر الفنَيّ المطلق مع السلعة المطلقة. إذاكء ما يتبقى من تجريد في 
مفهوم الحداثة إما هو الضريبة التي يدفعها لها. إذا أصبحنا نستمتع في ظل الرأسمالية 
الاحتكارية» بقيمة التبادل ولم نعد نستمتع بقيمة الاستعمال" فان تجريديةً ]٤١[‏ ما 
ينبغى أن يكون عليه ولأجله الأثر الفني الحديث وانعدام تعيّنه المثير يصيران بالنسبة 
إلبهء شفرةً لما بكون عليه. مثل هذه التجريدية لا تتعلق البتة بالطابع الشكلي 
للمقاييس الاستطيقية» من مثل المقاييس الاستطيقية الكنطية. فهي بالأحرى تجريدية 
تستفرّ وتتحدَى بوهم أنه ستكون هنالك حياة» وهي في الوقت نفسه وسيلة لبلوغ 
ذلك التماسف الاستطيقيْ الذي لم تعد الفنطاسيًا التقليدية تنجزه. لقد كان التجريد 
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الاستطيقَيَ من البداية وفي الأكثرء حظرا للصورء وإن كان هذا التجريد لا يزال لدى 
بودلير أوَلاناً ومجازيًا بما هو رد فعل على عالّم صار مجرّدا. وهذا يصدق على ما 
كان سكان المقاطعات يرجون في نهاية المطاف إنقاذه باسم أله الرسالةء أي الظهور 
من جهة ما هو مشحون بمعنى : بعد كارثة المعنى يصبح الظهور مجردا. مثل هذه 
الهشاشة قد تعيّنت إلى أقصى حد من رانمبو إلى فن الطليعة الراهن. وهي لم تتغْيّر 
بقدر ما لم تتغيّر البنية الأساسية للمجتمع. فالحداثة مجرّدة بمقتضى علاقتها بما كان 
قائماء وهي إدٌ لا تتآلف والسحرَء لا تستطيع أن تقول ما لم يزل قائماًء ومع ذلك لا 
بد لها أن تفعل ذلك دفعاً لعار المتماثل دوما: فلهذا تنزّل الكتابة المشمَرة للحداثة 
لدى بودلير الجديد على صعيد مساو للمجهول وللغاية الخفيَةء وتجعله من حيث 
تنافره اللانهائيٰ مع المتماثل ا الهائلًء وذوق العدم". إن الحجج التي 
تعارض الرغبة الاستطيفية في الجديد"* وتستند بكيفية مستساغة إلى انعدام مغزى 
هذه النقرلة تقوم في جوهرها على الرياء. فليس الجديد مقولة ذاتبة» بل هو 
مدر ي لامر برت الى لا تكن أن بمو عا بن ير ةا لوج 
ويحصل في جل من التنافر. . قوهٌ القديم هي التي تدفع إلى الجديدء أعني اَن القديم 
يحتاج لكي يتحقق؛ إلى الجديد. حالما تستند الممارسة الفلية المباشرة بكيفية 

تخصّهاء إلى هذا المعطىء تصير هي وتجليّاتها مشتبَها فيهاء ذلك آنها غالبا ما تنفي 
فرقها النوعيّ في القديم الذي تذعي صولّه والمحافظة عليهء وأمّا التفكير الاستطيقيٰ 
فلا يستوي عنده مع ذلك تشابك القديم والجديد. فالقديم لا تحصن إلا بالجديد 
في أوجه» ويتنزل في القطائع وليس في الاتصًال. إن قولة شونبرغ البسيطة "مَن لا 
يبحث» لا يجد هي شعارٌ الجديدء وما لا يخضع لهذا الشعار في سياق محايثة للأثر 
الفتي» إلما يقع في نقص يشمل الأثر الفنْيّ نفسّه» فليس من أهمَ الاستعدادات 
الاستطيقية ]٤١[‏ أن يُفْخص الأثرٌ في أثناء مسار الانتاج للوقوف على الرواسب 
المُخلّةء ذلك أنه بواسطة الجديدء بصير النقد والرفض”*** إلى طور موضوعيّ 
لفن نفسه. حتى الْبّع الذين يجتمع الكل على مناهضتهمء لهم قَوَةٌ أشدّ من التي 
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لڵذين يصمّمون على الاعتزاز بما هو واقمٌُ حال قائم. وإذا صار الجديد طبقا 
لأنموذجهء أي للطابع الوثنيّ للسلعةء ذا طابع وثنيّء فإ نقده لا بد أن يحصل 
داخل الأمر برأسهء ولیس من الخارج ٠‏ ولیس لاله صار ونا فحسب. وإذاك ي 
المرء في غالب الأحيان بالتناقض بين الوسائل الجديدة والغايات القديمة. حين ينقد 
إمكان التجديدء ويْتعقَب التجديد بكيفيّة ميكانيكية على خط ما ينفك يتكرّرء فإنّه 
يتعيّن تغيير وجهة النزعة الموجهة للتجديد وتنزيلها في بعد مغاير. ذلك أن الجديد 
المجرّد يمكن أن يركد فيتحول إلى ما هو متمائل دائما. ومن ثمَء تعبّر النزعة 
الفيتيشيّة عن مفارقة كل فن لم يعد بديهيّا وبيّنا من نفسهء أعني مفارقة أن ما يُصنعء› 
يُفتَرَّض أنه يوجد لأجل ذاتهء وهذه المفارقة هى مباشرة العصّب الحيوى للفنْ 
المحدث. فالجديد هو بالضرورة» ما بُراد» ولکته بما هو مغاير» سيكون من قبيل ما 
لا يُراد. إذ أن ضعفَ الإرادة يقرنٌ الجديد بما هو متماثل دائماء ولهذا يوجد اتصال 
بين الحداثة والميثوس. يتعرّف الجديد إلى اللاتطابقء ولكنْ القصد يرذه إلى التطابق. 
فالفن الحديث إنّما يستعمل حيلة بارون مونشهاوزن في التعرّف إلى اللامتطابق. 


علامات التصدع إنما هي خسم أصالة المحدّث. ما به ينفي يائساء انغلاق 
المتماثل على الدوام» ومن ثم فالانفجار هو ثابتة من ثوابته. والطاقة المضاذة للسنن 
إلما تصير دوامةٌ تبتلمٌ كل شيء. بهذا المعنىء المحذتٌُ هو ميثةٌ تنقلب ضد نفسهاء 
فيصبح لاتزمنها كارثة اللحظة التي تقطع الاتصال الزمني. مفهومٌ بنيامين في الصورة 
الجدليّة يتضمّن هذه اللحظة. حتَّى حين يحافظ النخدت على مكتعبات تقلبدية 
باعتبارها تقنيات فان هذه المكتسبات تنسح من جزاء الصدمة التي لا تترك موروثا 
على حاله. وكما أن مقولة الجديد كانت قد نتجت عن السيرورة التاريخية التي حلت 
في البداية» سننا بعينها ثم السننْ جميعاء فإ المحدَث ليس زللا يمكن تصحيحه من 
حيث نعود إلى أرضيّة لم تعد موجودة ولم يعد يتعيّن أن تكون موجودة» وهذا ما 
يكوّن بمفارقةء أساس المحدّث ]٤١[‏ ويُضفي عليه طابعه المعياري. في الاستطيقا 
أيضاً لا ينبغي أن ننفي الثوابتء ومع ذلك إذا انأزعت هذه الثوابت من سياقاتهاء 
تصير مما لا وزن له. من هذا المنظور يمكن أن نشير إلى الموسيقى باعتبارها 
نموذجا. ذلك آنه من العبث أن نجحد أن الموسيقى فن مُتزمّن وأن الزمان الموسيقي 
مهما تقلَّص إمكان تطابقه مع زمان التجرّبة الفعليَةء لا يمكن قَلبُه مثله مثل هذا 
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الأخير. لكنْ لو أراد المرء مع ذلك أن يتعدَى المبهم والعامء ويتجاوز عن كون 
مهمْة الموسيقى ستقوم على تعيين العلاقة بين مضمونها' أي لحظاتها المحايثة 
للزمانء والزمانء سريعا في المحدوديّة أو في المخادعة. ذلك أن علاقة 
الموسيقى بالزمان الموسيقيّ الشكليٰ إنما تتعيّن ضمن علاقة الحدث الموسيقيّ العينن 
ا و ا ا 
المحايثة للزمان بكيفية مشحونة بالمعنى» أي أن تجعل حدثا ينتج عن حدث مغاير 
على نحو يمنع العكس والقلبً بقدر ما يمنعهما الزمان نفسُْه. غير أن ضرورة هذا 
التتالي الزمني لم تكن قط طبقا للزمانء حرْفيّةء بل متخيلةًء أي سهماً في الطابع 
الظاهر للفن. آمَّا اليوم فالموسيقى تتمرّد على النظام المصطلح عليه للزمان» وفي 
كل الأحوال تترك معالجة الزمان الموسيقيَ المجالَ لحلول متضاربة جذا. فبقدر ما 
يبقى مستشكلا هل تستطيع الموسيقى أن تفلت من النسق الثابت للزمان» يصيرٌ من 
اليقين أن هذا النسق الثابت يتحول إذ ينعكس. إلى لحظة مكونة بدلا من أن يكون 
قبْلياً. - لا ينبغي أن يُحمّْل عنف الجديد الذي حص باسم 'التجريب" على التفكير 
الذاتي أو الطبيعة السيكولوجية للفنان. ذلك أن الفنان الذي ينتج يكون موضوعيًا 
ملزما بالتجريب حيث لا تعر الميول بكيفبّة متأكدة» ضمن الأشكال والمغزى. ومع 
ذلك فإ مفهوم التجريب قد تغْيّر في حذ ذاته بكيفية نموذجية بالنسبة إلى مقولات 
الحداثة. في الأصلء لم يكن هذا المفهوم يعني سوى أن الإرادة التي تعي ذاتها 
تمتحن طرائق مجهولة أو غير محظورة. وكانت ثمْة سنن مضمرة يتأشس عليها 
ا 
مشروعة. هذا التصور للتجريب الفني تحول إلى أمر بديهيّ بنفسه بقدر ما صار 
مستشكلا فيما يتعلتق بوثوقه من الانصال. وهذا الحراك'"* التجريبي بما هو الاسم 
الذي أطلق على الطرائق الفنية التي تلزم عن الجديدء قد ظل قائماء ]٤۳[‏ ولكله 
البوم مع انتقال المصلحة الاستطيقية من الذاتيّة التي تعبّر عن نفسها إلى مصداقيّة 
الموضوع. إلما يشير إلى شيء مغاير نوعياًء أعني إلى أن الذات الفنية تتوخى 


(6) وردت بالفر Subreplion : qi‏ 
)٠##(‏ رردت باللاة : اء (وندل أيضاً على ادير والمسلك...) 


2 


مناهج» ليس بإمكانها موضوعيًا أن تتوقّع نتائجها. بيد أن هذا التوجه ليس جديدا على 
الإطلاق. ذلك أن مفهوم البناء الذي ينتمي بالجوهر إلى الحداثة» كان يتضمْن دائماً 
تقديم أفانين البناء وطرائقه على المخيّلة الذاتية. فالبناء يقتضي حلولا لا تستطيع الأذن 
أو العين المتمثلتان أن تستحضراها بكيفية مباشرة وبكلَّ وضوح. وما لا يوفع ليس 
مفعولا وحسب. بل له جانب موضوعي. فهو يتحول إلى نوعيَة جديدة. وأمَا الذات 
فقد وعت فقدان القوة الذي كان حصل لها عن تكنولوجيا كانت قد حررتهاء ومن 
المحتمل أنها تحت تأثير ميل غير واع إلى السيطرة على التنافر الذي يتهدّدهاء قد 
رفعت هذه التكنولوجيا إلى مصاف البرنامج وجعلت منها لحظة من لحظات مسار 
الإنتاج من حيث أدمجتها في الطور الذاتيّ للبداية. ما بير هذا هو أن المخيّلةء أي 
مسار تطوّر الأثر من خلال الذات»ء ليست عظما ثابتا كما كان شتوكهاوزن قد أشار 
إلى ذلك» بل تختلف في حذ ذاتها بحسب درجات القَوّة والوهَّن. فما يُتَخْيّل عن 
عدم وضوح» يمكن من جانبه بوصفه وسيلة فية بعينهاء أن يتيل في غموضه. 
ههنا يرجح الإجراء التجريبي كمَةٌ التقلقل الحاذ. ومن الصعب البثُ فيما إذا كان 
هذا الإجراء يخضع إلى المقصد الذي يؤرّخ له مع مالارميه وصاغه فاليري» أعني 
هل أن الذات تتحقَّق من قوَتها الاستطيقية وتبقى سيّدة نفسها مع أنها تنساق إلى 
التنافرء أو هل أنها بهذه العمليّةء تصادق على إعفائها من الأمر كله. في كل 
الأحوال وبما أن الطرائق التجريبية نتدبُر في نهاية المطاف وعلى الرغم من كل 
شيء» على نحو ذاتيّء فإنه من الوهم الاعتقاد في أن الفنْ سيخرج بواسطتهاء عن 
ذاتيته وسيصير بمنأى عن كل ظاهرء إلى الي - ذاته الذي يكتفي الفنْ في غير هذا 
الموضع»ء بمجرّد اختلاقه۔ 

إن الضغينة الجارية ضد الإيات”* وضد التوجهات الفنية التي تعي ذاتها 
باعتبارها برامج تمتّلها مجموعاتٌ حيثما كان ذلك ممكناء هي إجابة على عناء 
التجريب وآلامه. وتعود هذه الضغينة إلى وقت هتلر الذي كان يستمتع بأنْ تثور ثاثرته 
ضد "إيَتَيٰ” «الانطباعيّة والتعبيريَة٤ء‏ ثم انتشرت بين الكتاب الذين ]٤٤[‏ ارتابوا عن 


(#) «عصا عا _ «الإّات؛ ويعني بها اللاحقة التي تنتهي بها تسميات التوجهات الفيةء من مثل الانطباعية 
والتكعيبية والداداتية والسريالية إلخ.... 
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حماسة للطلائعية السياسيةء في مفهوم الطليعة الاستطيقية. لقد أكد بيكاسو ذلك 
بصريح العبارةء بالنسبة إلى مرحلة التكعيبية التي سبقت الحرب العالمية الأولى. 
والبيّن بالتمام داخل تلك الإيات” أن نوعيّة الأفراد ومنزلتهم تبرزان من نفسهماء مع 
أنه من السهل في البداية ألا يقدر المرء حق قدرهم الذين يحملون في وضح النهارء 
خاصيّات هذه المدرسة أو تلكء بالمقارنة مع الذين يعسر على المرء أن يحملهم 
بالحجْة الدامغةء على برنامج هذه أو تلك ومثاله الطور الانطباعي لبيسارو. والحق 
أن الاستعمال اللغوي لتلك ”الإيّات” ينطوي على شيء من التناقض من حيث يبدو أن 
الفكر والعزم يصدان من المَنّْ لحظة انعدام الإرادةء وبالقفعل فان ما يُعاب على 
التوجّهات التي تبحس من جراء تلك الإيّات هو أمر شكليّ لا غيرء التوجهات 
التي من مثل الانطباعية والسرياليةء اتخذت عن إرادةء من الإنتاج اللاإراديّ برنامجا 
لها. بعد ذلك اتخذ مفهوم الطليعة الذي اقتصر لعقود عديدةء على التوجهات الأكثر 
تقدّمية» شكلا من أشكال تهريج الشباب الذي تقذّمت به السن. ونجد في سلسلة 
الصعوبات التي تقع فيها ما يُرعم أنها "إيّات. صعوباتِ تتعلّق بن تحرّر من طابعه 
البديهي. ذلك أن الوعي الذي يُحمل على تفكره كل ما هو مُلزم في الفنَء قد فك 
في الوقت نفسه» الإلزام الاستطيقَيّْ» ولهذا ألقى التقلقل بظلّه على ”الإات” 
الممجوجة. وإذا كان من المرجَح أنه ما من مراس في ذي بال ينتج من دون إرادة 
واعيةء فهذا ما لا يفوت الوعيّ الذاتيّ أن يجده في ”الإيات” التي كثيراً ما حاربها 
المرء وعاداها. هذا ما يلرم في تنظيم الآثار الفتّية في حد ذاته» بل وفي التنظيم 
الخارجيّ أيضاً من حيث تلتمس إثبات نفسها في مجتمع منظم على منوال الاحتكار. 
فما يمكن أن يكون حقيقيًا في مقارنة المْنْ بجهاز التنظيم إلما هو موسوط بالذات 
وعقلها. لقد استُخدمت هذه الحقيقة منذ وقت طويلء لصالح الايديولوجيا اللاعقلانية 
للمجتمع المعقلنء ولهذه العلَّة فإ ”الإيات” التي ترفض هذا المجتمع هي أصدق 
منه. فهي لم تعق ولم تحدٌ البتة من قوى الإنتاج الفرديةء بل عززتها حقا بواسطة 
العمل الجماعيٰ المشترك. 

ثمة بُعدّ لاإيات” لم يكتسب راهنيّته إلا اليوم. ذلك أن مغزى حقيقة الكثير من 
الحركات الفنيّة لا يبلغ أوجّه على الإطلاق ضمن أمّهات الآثار الفنية. كان بنيامين 
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[] قد وصح هذا فيما يتعلّق بمسرح الباروك الأالماني”. وغالبُ الظن أنَّ هذا 
يصدق على التعبيريّة الالمانية والسرياليّة الفرنسية اللَتْن لم يكن عرَّضبًا أنّهما شاغبّتا 
مفهومٌ الفن نفسه» وهذه لحظة ما انفكت منذ ذلك الوقت» تختلط بكلّ فن جديد 
أاصيل. لكن بما أن هذا يبقى مع ذلك فَاء فإله يجوز 'للمرء أن يتعقّب تفوّق الف على 
الاثر الفنَّيّْ باعتباره جوهرَ تلك المشاغبة. وهذا التفوّق إِلّما يتجسّد في الإيّات.” ما 
يعض ضمن بعد الأئر» بوصفه خيبة أو مجرّد مثالء إلما يشهد أيضاً على دوافع 
تكاد لا تتمؤضع في الأثر الجزئيْء دوافعَ فن يتعالى على نفسه» وتنتظر فكرئه 
الخلاص والنجاة. فحريٍ بنا أن ننتبه إلى أن الضيق الذي تثيره ”الإيات” نادراً ما يشمل 
ما يناظرها تاريخياء أعني المدارس. وهذه الإيّات” هي إن جازت العبارة» أشكال 
دنينتهاء تنزيل المدارس في عصر كانت "الإيات” قد قوّضته من حيث ينتمي إلى سنن 
وتقاليد. وهي مستنكرة لها لا تخضم إلى خطاطة الفرذنّة المطلقة التي صارت في 
الأثناء محل تلك السننء المحل الذي زعزعه مبدأ الفزدنة. ذلك أله يُفْترض في 
الكريه على الأقلء أن يُعرل كلَياًء وهذه هي كفالة قصورهء وانعدام تأثيره تاريخيًاء 
وموته الذي يوشك أن يحين فلا يبقى له أثر بعده. لقد دخلت المدارس في تعارض 
مع الحداثةء تعارضا يجد عبارته بكيفية خارجة عن المركزء في التدابير التي تتخذها 
الأكاديميات ضد الطلبة الذين كان يُرتاب في تعاطفهم مع التوجهات الحديثة. 
”الإات”' هي مدارس بالقوة كانت تستبدل سلطة السنن والمؤسسات بسلطة موضوعية. 
والأفضل مساندتها بدلا من 'جحدها والتنكر لهاء ولو كان ذلك بطرح مضاذ للمحدث 
وللنزعة الحداثية. إن انتقاد مواكبة الدزجة لا يعرى من الوجاهة وإن لم يكن مبرّرا 
بنيويّاء [ومثاله] أن تقليد ما هو خلو من الوظيفة للوظيفة هو موقف رجعي. لكنْ 
طرح الحداثوية من جهة ما هي قناعة التبّع» من الحداثة الأصيلة» هو أمر غير وجيه 
لاله ما من محدّث موضوعيّ يتبلور من دون قناعة ذاتيّة يثيرها الجديد. وهذا التمييز 
هو في الحقيقةء ديماغوجيّ» فمْن يشكو الحداثوية إلّما يقصد الحداثة» كما هي 
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الحال دائماً في مكافحة التبع بقَضد مواجهة الزعماء الذين لا يجسر المرء على 
منازلتهم ]٤٦[‏ من حيث تبهر مكانتهم العليّة الامتثاليين. إن معيار النزاهة الذي يقوّم 
المرء على نحوه الحداثيين بكيفية تنم عن النفاق» يفترض أنه يستسلم إلى ما هو عليه 
ولا يكون غير ذلك أعني العادة الأساسية للارتكاسيّ الاستطيقي. وأمَّا طبيعته الكاذبة 
فيحلها التفكر الذي صار اليوم إلى ثقافة فنية. ومن ثمَء نقد الحداثوية لأجل الحدائة 
الحقيقَيّة » إنما يقوم مقام الذريعة لزعم أن المعتدل الذي تنطوي معقوليته على ما 
يُطرح من المعقولية المبتذلةء أفضل من الراديكاليّ» مع أن الأمر في الحقيقة هو 
عكس ذلك. إن ما يُطرح جانبا لا يتوفر حى على الأدوات الأقدم التي يستخدمها. 
فالتاريخ يهيمن كليا على الآثار» حتى الآثار التي تنفيه. 

يستعيد الفنْ الجديد في التعارض الشديد مع الفنْ التقليديٰء اللحظة التي حُجبث 
سابقاء لحظةّ ما صْنع وأنجز. إذْ أن سهم ما قد وضع" فيه قد تنامى حدًّ أله سيكون 
قد تعيّن على محاولات تبديد مسار الإنتاج في الموضوع. أن تبوء بالفشل. لذا كان 
الجيل السابق في الوقت ذاته» قد حد من المحايثة المحض للأثر المي ودفعها إلى 
الأقصىء من خلال المؤلّف بصفته معلَقَا وشارحاء وبواسطة السخرية وكمٌ من المواد 
تفن هذا الجيل في حفظها بعيدا عن تدخل الفن. ونتج عن ذلك الاستمتاعٌ باستبدال 
الآثار الفنّية بمسار إنتاجها. فاليوم كل أثر في إا هو كما كان ج. جويس قد أشهر 
بذلك فيما يتعلّق بروايته يقظة فيتنيغن ومن قبل أن ينشر الكل» أثر بصدد الأنجاز ولم 
یکتمل بعدٌ**. لکن ما لا يكون ممكنا من حيث طبيعته المربة إلا من حيث ينجم 
ويصير» لا يمكن أن يوضع في الوقت ذاته بوصفه مغلقا ومكتملا” إلا كذبا. وليس 
بوسع الفنَ أن يفلت طوعا من هذه المعضلة. لقد كتب آدولف لوز منذ عقود أنه لا 
يمكن اختلاق التنميق"ء ولكن ما كان قد آخبر به إنّما ينزع إلى التوسع والانتشار. 
إن الف الذي يُزاوّل بكيفية راديكاليّة ينتهي إلى مجابهة مشكل قابليّة مزاولته. ما 
ناض في الماضي» هو تحديداً ما يرب ويُحسّب ويْصطلح عليه» ما كان سيْطلق 
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عليه حوالي عام ١٠۱۸ء‏ اسم ما لا يصير من جديد إلى الطبيعة. ]٤١[‏ فتقدّم الفن 
من حيث هو صنيع والرّيبة التي تقع على ذلك تحديداًء يتصاديان» وفي الواقع يُشتقَ 
هذا التقدَم من النزوع إلى اللاإرادية المطلقة ابتداءَ من الكتابة الآلية منذ عشرين عاما 
وانتهاء بالتلطيخيّة وموسيقى الصدفة أيَامَنا هذه» والمرء على حق إذٌ يعاين التقاء الأثر 
الفي التقنيّ والمصنوع كلياً بالأثر الفنيّ المطلقء وبالفعلء ما يكون بعامَة وفي 
الظاهر غير مصنوع › هو على الحقيقة مصنوع ومعروك. 

محل حقيقة الجديد باعتباره ما ليس بعد موضوعَ حيازة» هو غياب القصد. وهذا 
ما يجعلها تتناقض مع التفكر بما هو محرك الجديد» وتضفي عليه قوّة مضاعفة. وهي 
عكس مفهومها الفلسفيّ الدارج» من مثل نظرية شلر في العواطف التي تقتصر على 
شحن الآثار الفنية بالمقاصد. أمّا التفكر المضاعف فيتناول نمط الإجراءء لغة الأثر 
الفني بالدلالة الأوسع»› ولكنه ينزع إلى العمى. هذا ما يعبّر عنه شعار العبث على 
الرغم من كل نواقصه. فامتناع بيكيت عن تأويل أعماله امتناعا يقوم على وعي حاد 
بالتقنيات وبما تتضمَنه المواد وبالماذة اللغويّةء ليس نفورا ذاتيّا وحسب» ذلك آنه مع 
تنامي التفكر ومضاعفة قوّتهء يزداد المغزى في حدَ ذاته غموضا. ولا ريب أن هذا لا 
يعفي موضوعيًا من التأويل كما لو أنه لن يوجد شيء للتأويلء فالاقتصار على هذا 
هو الخلط الذي ينشأً عنه خطاب العبث. إن الأثر الف الذي يعتقد حيازة المغزى من 
نقسه» هو من فرط العقلانيةء ساذج بكيفية فاسدة» وهذا ما سيمثل الحدود التاريخية 
المتوقعة لبيكيت. فالتفكر المضاعف يجد من جديد إن جازت العبارةء السذاجة في 
موقف المغزى من التفكر الأوّليء وهذا ما يؤكد فكرة هيغل بكيفية غير منتظرة. ليس 
بوسع المرء أن يستخلص من المسرحيّات العظيمة لشكسبير وبيكيت أيضاء ما يُسمى 
اليوم شهادة أو رسالة. لكنّْ الخموض من جانبه هو وظيفةٌ لمغزى يتَغْيّر. ذلك أن 
المغزى من حيث هو سلب للفكرة المطلقةء لم يعد يتعيّن عليه أن يتطابق مع العقل 
كما كانت المثاليِّة قد صادرت على ذلك» فالمغزى من جهة ما هو نقد للعقل 
المهيمن بإطلاقء لم يعد يتعيّن أن يكون معقولا طبقا لمعايير التفكير الاستدلالي. 
غموض العبث إنما هو الغامض القديم للجدید. وهو نفسه ما ينبغي تأویله» وما لا 
ينبغي استبداله بنوراتيّةَ المعنى. 

]٤۸[‏ لقد أنتجت مقولة الجديد صراعا. وهذا الصراع بين الجديد والديمومة هو 
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شبيه بسجال القدامى والمحدثين" في القرن السابع عشر. عموماء كانت الآثار الفنية 
موكولة للديمومة» وديمومتها هي من جنس مفهومها نفسهء أعني أن تتمؤضع. 
بالديمومة يعترض الفنْ على الموت» وأزليَةٌ الآثار قصيرةٌ الأمد إنما هي أمثولة لأزلية 
تخلو من الظاهر. فالفنَ ظاهرٌ ما لا يتوجه إليه الموت ولا يطاله. والقول بأه ولا فن 
يدوم إنما هو قول مأثور مجرَد مثله مثل القول بزوال كل ما هو أرضيّء فالديمومة لا 
مغزى لها إلا ميتافيزيقيًاء وفي علاقة بفكرة الانبعاث. ليست الضغينة"* الارتكاسية 
هي وحدها التي تثير الخوف من الرغبة في أن يزيح الجديدٌ الديمومة. فالتطلع إلى 
خلق آثار فتية كبرى دائمة قد وهن وفسد. إن ما يلغي سنناء من العسير أن يعتمد سننا 
أخرى سيْحمَظ فيها. وليست أقل الدوافع لذلك أن الكشير الكثير مما كان في القديم 
يُزود بصفات الديمومة» ومفهوم الكلاسيكية كان يُردٌ إلى هذاء لم يعد بمفعول 
رجعيٰ» يثير أي اهتمام: يمضي الدائمُ ويحمل معه الديمومة في دؤامة فواته. ولذلك 
لا يعرف مفهوم القدامة حقبةٌ من حقب تاريخ الفنْ بقدر ما يعرف وضعيّة اندثار الآثار 
الفتية. وليس لهذه الأخيرة أي سلطة على ديمومتهاء فلا شيء يضمن في نهاية 
المطاف هذه الديمومة حيث يُمحى ما يُظْنْ فيه أنه مرتبط بالعصر لصالح ما هو قائم 
دائم. ذلك أن هذا يحدث على حساب علاقتها بالوقائع التي فيها وحدها تتقرم 
الديمومة. ومثاله أن سيرفانتيس لم يكتب دون كيخوت إلا من منظور المحاكاة 
الساخرة لرواية الفروسية وتقصدا إلى ما هو زائل لا يدوم. يرتبط بمفهوم الديمومة 
تشه أسطوريّ بالقدامى المصريين لا طائل من ورائهء ذلك أن الحقب النتَاجة تبدو 
على أنها بقيت بمنأى عن فكرة الديمومة. ومن المستلاح أن هذه الفكرة لا تحتدٌ إلا 
حيث يستشكل الدوامٌ فتتشبّث به الاثار الفنية في سياق شعورها بقصورها الباطن. لقد 
وقع الخلط بين ما كانت دعايةٌ قوميّة كريهة قد سمَته في السابق القيمةً الخالدة للثار 
الفنيّةء ما هو فيها ميت وشكليّ ورسميّ٠‏ وبين الأصل الخفيَّ للبقاء على الحياة. إن 
لمقولة الباقي صدى تقريظياً منذ قَرَظ هوراسيوس تمالا كان قذر أنه يخلّد أكثر من 
البرنزء وهذه المقولة هي أجنبيّة على مشل تلك الآثار الفنية التي ]٤۹[‏ لم ترفع من 
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شأنها عاليا سماحةٌ أوغسطس بمقتضى فكرة بعينها في الأصالةء الفكرةٌ التى يسكنها 
أكثر من مجرد أثر التسلط. «لا بد للجميل أيضاً أن يموت" : هذا القولٌ يصدُق فيما 
بعد سنا يته لدى شل فهو لا يضدق على الآثار الجخيلة وخب ولا غل جره 
الآثار التي هُذمت أو تُسيت أو ردت إلى الهيروغليفيّة» بل يصدق على كل ما يتكثل 
في الجمالء وعلى ما يُمترّض طبقا للفكرة الدارجةء أن يكون ثابتا غير متحوّلء 
أعني مكونات الشكل. لنتذكر مقولة التراجيديّ. فهي تبدو على أتها البصمة الاستطيقيةٌ 
للشرَّ والموت وعلى آنها تعدلُهما قرَةً. ومع ذلك» لم تعد ممكنة. حيثما كان 
الاستطيقيّون في السابق يتحذلقون في التمييز بين التراجيدي والمحزن. كان الأمر 
ينتهي بمحاكمة التراجيدي: أعني إثبات الموت» وفكرة أن في اندثار المتناهي يشع 
اللامتناهي بنوره» ومعنى الألم. أمَّا اليومء فالآثار الفنيّة السلبيّة تحاكي محاكاة ساخرة 
وبلا تحفظ» التراجيدي. قبل أن يكون تراجيديّاء كل فن هو حزينء ولا سيّما ذلك 
الذي يبدو على أنه جل ومتناغم. في مفهوم الديمومة الاستطيقية كما في مفاهيم 
أخرى كثيرةء ما زالت الفلسفة الأولى" قائمةٌ من حيث تتحصن بمشتقات معزولة 
تحوّلت إلى مطلقةء وذلك بعد أن كان تعيّن عليها أن تنهار بما هي جملةٌ شاملة. 
وظاهرٌ أن الديمومة التي ترغب فيها الآثار الفية هي أيضاً منسوجة على منوال الملكيّة 
الثابتة والموروثة ؛ ذلك أنه ينبغي أن يتحول الروحي مثله مثل الماديء إلى مُلكِ إثم 
الوح في ذاتهء من دون أن يكون بمقدوره مع ذلك أن يتخلَص منه. حالما تونْنُ 
الآثار الفتَيةٌ الأملَ في الدوامء يُصيبها داء الموت: طبَقَةٌ ما لا يقبل التصرّف التي 
تكسوها هي في الوقت نفسه الطبقة التي تخنمها. فكثير من أمَهات الآثار الفتية تلتمس 
إن جازت العبارة» الضياع في الزمان» حتى لا تتحول إلى فريسة يفترسها الزمانء 
وهذا يقع في نقائضية حتمبَة مع اقتضاء الموضعة. لقد تكلم إرلست شوين ذات مرَة 
عن شرَّف فن الألعاب النارية الذي لا نظير له من حيث هو المْنْ الوحيد الذي لا 
يروم الديمومة بل الاشعاع للخظ عينء ثم يذهب آدراج الرياح. ينبغي في نهاية 
المطاف تأويل الفنون المتزمَنة من مثل المسرح والموسيقىء على وفق هذه الفكرةء 
)١(‏ فردريش شلر. الأعصمال الكاملة ‏ #۲kءW‏ ١1ء۲‏ ة5 تحرير غ. فريكه و ه. غ. غوبفزت» المجلد 
الاؤل. الطبعة الرابعةء مونشن‌ ۱۹۱٥‏ ص. ۲۲۲ (نيني _ عام ة۸١).‏ 
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لنرى فيها الوجه الآخر للتشيئة التي من دونها ما كانت هذه الفنون لتكونء ]٠١[‏ ومع 
ذلك هي تحط من شأنها ونّهينها. مثل هذه الاعتبارات تبدو نافلةٌ بالنظر إلى وسائل 
الاستنساخ الميكانيكي» ولكنْ» ربّما يكونُ الضيق الذي تتسبّب فيه هذه الوسائل هو 
نفسه الضيق الذي تثيره الهيمنة الشاملة والناشثة لدوام الفْنْ التي تُوازي اندثار 
الديمومة. لو تخلْص الفنْ من وهم الديمومة الذي كان قد انكشف لهء ولو انحاز إلى 
الزوالية التي يختص بهاء تعاطفا مع الطابع الزائل للكائن الحيّء لناسّب ذلك تصوراً 
للحقيقة لا يشدّد بكيفيّة مجرّدة على دوامهاء بل يعي زمانتها الجوهرية. إذا كان كل 
فن دنيَنةٌ للتعالي» فان له سهما في جدليّة التنوير. لقد واجه الفن هذه الجدليَةٌ مع 
التصور الاستطيقي للفنْ المضادء والحق أنه ما من فن يتصوّر من دون هذه اللحظة. 
لكنّ هذا يعني بخاصة أنه لا بذ للفنْ أن يتعدَى مفهومَه لكي يبقى وفيَاً له. ذلك أن 
نك شوت القن انما تشرقة ن حك لكرم دعراد قي الجقبقة بيد أن بقاء الفنْ 
الع لا يعبر عن الوضع الثقافيي وعن التحوير البطيء للبنية الفوقية وحسب. فالفن 
يستمد قَوَّة مقاومته من كون تحفَّق الماذية سيكون أيضاً تقويضا لهاء أي تقويضا 
لهيمنة المصالح الماذية. في وهنه يستبق الفنَ روحاً لن يهل إلا لحظتئذ. وتناظرٌ ذا 
الأمرَ حاجةٌ موضوعيَةٌء [أعني] عوز العالّمء حاجة تتقابل مع الحاجة الذاتيّة إلى الفن 
التي ليست هي اليوم على الإطلاق سوى حاجة البشر الإيديولوجيّة؛ وبالتاليء لا 
يمكن للفن أن يقترن بشيء آخر غير تلك الحاجة الموضوعية. 


ما کان يمكن في السابق أن يَنجُز من نفسه» صار يقتضي جهدا لإنجازه» ومن ثم 
فان الإدماج يثّت ولا ريب القوى المضاذة والنابذة. يمتض الإدماج مثله مثل دوامةء 
المتنوع الذي كان الفنْ يتعيّن بالإضافة إليه. ما الباقي فهو الوحدة المجرّدة عاريةٌ من 
اللحظة النقائضية التي کانت بواسطتها فد صارت إلى وحدة. بقدر ما ينجح الإدماجء 
يتحول إلى دؤر فارغ وباطلء فلا يلتمس من حيث الغائيةء غير التلاعب الصبياني. إذ 
أن فَرّة الذات الاستطيقية في إدماج ما تُدركه» هي أيضاً مكمن ضعفها. فهي تستسلم 
إلى وحدة تبقى أجنْبيَّة عنها بحكم طابعها المجرّد» ومن ثم تستقيل لتلقي بأملها في 
غياهب ضرورة عمياء. إذا ]0١[‏ كان الف الجديد يهم في مجمله باعتباره التدخل 
الدائم للذات التي لم تعد البنة مستعدةٌ لتترك من دون تفكر اللعبة التقليدية لقوى 
الآثار الفنية تفعل فعلهاء فان التدخلات المستمرّة للأنا يناظرها نزوعٌ الأنا عن 
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ضعف. إلى التجرّد من ذا العبءء على وفق ما جاء به المبدأً الميكانيكيّ الضارب 
في القدم للفكر البرجوازي الذي يقوم على تشيئة إنجازات الذات ونقلها إن جازت 
العبارةء خارج الذات» وعلى عدم العرت إلى أشكال الاستقالة هذه باعتبارها 
ضمانات لموضوعيَةَ قاطعة ومكينة. ما تنفك التقنية بما هي امتداد لساعدي الذاتء 
تبتعد عن الذات. آم راديكاليّة الفْنّ الكفية بنفسها التي يستظلَ بها فتكمن في طابعه 
المسالِمء حتَى أن التركيب المطلق للألوان يتاخم ورق الجدران المرسوم. على 
الراديكاليَّة الاستطيقية أن تدفع اليوم ثمنَ أن الفنادق الأمريكية تزيّن أروقتها ساعهة 
وجودٍء بلوحات تجريديّة على طريقة" زيد أو عمروء وأنها لم تعد باهظة على 
المستوى الاجتماعي : فهي لم تعد البتّة راديكاليّة. من بين مخاطر الفن الجديدء 
أسوأها هو انعدام المخاطرة. وكلَّما اجتنب الفنّ ما يُصئّف مسبَّقاء وجد نفسه على 
اتصال أساسيّ بما يحصل من دون استعارة لما صار متنائيا وغريبا عنه» أي على 
اتصال بنكتة الذاتيّة المحض : الذاتبّة التي هي خاصَةٌ كل امرئ» وبالتالي مجردة. هذا 
الاتجاه هو الذي كانت قد استبقته ف الحركة التي تمتذ من الجناح 
المتطرّف للتعبيريين إلى الدادائية. بيد أن نقص الصدى الاجتماعيّ لم يكن وحده 
السبب في اندثار التعبيريّة» ذلك آنه لم يكن من الممكن الوقوف عند هذه النقطة» 
من حيث أن انحسار الأحوال المواتية وجملةٌ أشكال الرفض قد أفضيا إلى عوّز تام» 
إلى صرخة أو حركة قاصرتين قصورا لا راد لهء أي حرْفيّاء إلى تلك ال«دا ‏ دا». لقد 
صارت «الدادا» أضحوكة في نظر الدادائيين كما في نظر الامتثاليين» لأنها أقرّت بأنّ 
الموضعة الفتية محال الموضعة التي تصادر عليها مع ذلك» كل تعبيرة فية» سواء 
شاءت ذلك أم أبت؛ وبالفعل ماذا يتبقّى عندئذ غير الصراخ؟ بعد ذلك» عمل 
الدادائون على إلخاء هذه المصادرة» وكان برنامج أخلافهم السرياليين يرفض الفنَ من 
دون أن يكون بمقدورهم التخلْص منه. فحقيقة هؤلاء هي أن تلييس الفنَ سيكون 
أفضل من فن كاذب لكن ظاهر الذاتيّة التي تكون لذاتها بإطلاق والتي هي موسوطة 
موضوعيًاً» قد انتقم منهم من دون أن يكون بإمكان هذه الذاتية استطيقَيًاًء أن تتجاوز 
موقف كونها ‏ لذاتها. ]٥١[‏ لا تعبّر هذه الذاتيّةٌ عن غرابة المغترب إلا من حيث تعود 
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إلى ذاتها. فالمحاكاة تربط المْنْ بالتجربة البشرية الفرديةء وهذه وحدها ما زالت تكوّن 
تجرّبة الكائن - لذاته. ولا تكمنْ العلَةٌ في عدم إمكان الوقوف عند هذه النقطةء فقط 
في أن الأثر الفَنَنْ يفقد عندها تلك الغيريّة التي في سياقها وحدَها تتموضع الذاتُ 
الاستطيقيّة. فالظاهر أن مفهوم الديمومة واجبٌ بقدر ما هو مستشكلٌ من حيث يتنافى 
مع فكرة النقطة باعتبارها أيضاً انتظاما زمنًاً. لم يقف التعبيريّون عند تقديم التنازلات» 
مع تقدمهم في السنْ وحين تعيّن عليهم أن يكسبوا قوت يومهم» ولم يقف الدادائيون 
عند اعتناق الشيوعية أو الانخراط في الحزب الشيوعيّء فهنالك فّانون عُرفوا بالنزاهة 
مثل بيكاسّو وشونبرغ» قد تخطوا هذه النقطة وذهبوا إلى ما أبعد منها. كان يمكن 
للمرء أن يَستشْعرَ ويتوجَس عورهم منذ مساعيهم الأولى التي تعلقت بإرساء ما زعم 
أنه نظام جديد. وفي الأثناء كان هذا العوز قد تطور ليصير إلى صعوبة تشملٌ الفن 
بعامَة. وكل تَقَدَم أريدًّ له أن يتعدى النقطة إِنّما كان ثمنُ تحمّقه إلى ذلك الوقت» 
تقهمُراً يقوم على استیعاب ما کان وعلى الطابع التعسَقَيّ والاعتباطيّ لنظام يضع 
نقسه بنفسه. وكان يروق للمرء هذه السنوات الأخيرةً أن يعيب على صامويل بيكيت 
معاودة تصوّره» وهو قد تعرَّض للإغتياب بكيفيّة مستَفِرّة. كان وعيه في هذا المضمار 
صحيحاًء أعني الوعي بضرورة المضيْ قدّما بقدر الوعي بأنُ هذا محال. وحركة 
المراوحة والمكوث في الموضع في نهاية مسرحيّة غودو» وهي تشكَل أساسيّ 
لأعماله الكاملةء إنما تمتّل رد فعل دقيق على تلك الوضعيّة. إله يجيب إجابة قطعيّة 
وعنيفة. وأعماله إنما هي تعميم للكايروس"" السلبي. ومن ثم ينقلب امتلاء اللحظة 
إلى تكرار بلا نهاية يصبَ في العدّم. أمّا سرديانّه التي يسمَيها بتهكم روايات» فلا 
تقذم توصيفات موضوعية للواقع الاجتماعيّ بقدر ما تعض - حسب سوء فهم شائع - 
اختزالات للعلاقات البشرية الأساسية إلى الحد الأدنى من الوجود الذي يكاد لا يتوفر 
على أسباب البقاء. بيد أن هذه الروايات تدرك ولا ريب» طبقات أساسية من التجربة 
الآن وهناء فتنتج دينامبَةٌ مفارقة ضمن المكوث. وهي موسومة بفقدان الموضوع الذي 
له دوافع موضوعية ٠‏ بقدر ما هي موسومة بما يلزم عنهء أي تفقير الذات. بجرَة قلم 
(#) 6صا»K‏ وندل في اليونانبة الدارجة على الآن المواتي (لاخاذ القرار والفعل)ء الآن الذي إذا استقدم أر 
اجر فد القرار وبطلء ومن ثم فد لا يلح الفعل. لهذا تدل أيضاً على «الفورنوناه أي البخت. 
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شطب في النهاية » ]٥١[‏ كل أشكال المونتاج والتوثيق وكلَ المحاولات التى تلتمس 
التملص من وهم الذانيّة الواهبة للمعنى. حتّى حين يجد الواقع مدخلا مباشراً إلى 
حيث يبدو على أنه يكبت ما كانت الذات الشعريّة قد أنجزته» فإِنّه يثير الرّيبة. ذلك 
أن عدم تناسب الواقع مع الذات الوهنة الذي يجعلها منفصلة بإطلاق عن التجربةء 
يعظل رأساًء إمكانات تحقيقه. وفائض ”“ الواقع إنما يدل على اندثاره» فالواقع من 
حيث يميت الذات» إتما يموت هو نفسه» وهذا المرور [من حال إلى حال] هو 
العنصر المشحون فنَاً في الفَنَ المضاد. هذا ما يعمل بيكيت على تعزيزه حدٌ الإعدام 
اين للواقع. كلما صار المجتمع جملة أشمل وتكتّل بالكامل ضمن منظومة أحاذيةء 
صارت الاثار الفنية التي تخزن تجربة هذا المسارء إلى آخر ذلك المجتمع. وإذا 
استخدم المرء مفهوم التجريد بالدلالة التي تكون قدر المستطاعء أكثر تعميماء فإِلّه 
يشير عندئذ إلى الانسحاب من العالم الموضوعيّ وتحديداً إلى حيث لا يبقى شيء 
سوى جتته الهامدة"". إن الفنَ الجديد مجرَد بقدر ما صارت العلاقات البشرية فى 
حقبقة الأمرء مجردة. فالواقعي كما الرمزيٰ قد صارا على حذ سواء» باطليّن. وآ 
سحرَ الواقع الخارجيّ قد صار يفتن بإطلاق الذوات وأشكال ردود فعلهاء فإِنّه ليس 
بإمكان الأثر الفنّي أن يكافحه إلا من حيث يماثله. لكنْء في النقطة الصفر حيث 
يشتغل نفْرٌ بيكيت كما تشتغل قوى فيزياء اللامتناهي في الصغرء ينجُمٌ عالَّمّ ثان من 
الصورء ثري وكثيب في آنء هو مُركَرٌ تجارب تاريخبَة لا تدرك في طابعها المباشرء 
ما هو حاسم» أعني تجوْف الذات والواقع. أمَّا الطابع المزري والمشوه لعالم الصور 
هذا فإلما هو البصمةء سبي العالّم المسيّر. كذلك وبهذا القدر بيكيت هو واقعيْ. 
حتى في ما يصدُق بكيفية غامضة"**» تحت اسم فن الرسم المجرّدء هنالك شيء 
يبقى من السَئة التي يُبطلها فن الرسم هذاء فهو ينطبق بلا شك على ما يُدركه المرء 
فعلا في الرسم التقليديّ شريطة أن نعتبر إنتاجاته رسوما ولوحات» لا نسحا لشيء مًا. 
يعمل الف على محو العينيّة الذي لا يريد الواقع أن يبت في أمره» الواقعَ الذي لا 
يعدو العينيٰ فيه کوله قناعا للمجرد» الفردي المتعيّن» ومجرَّد ممل للكلية ونسخة 
(۵) وردت بالفرنسية : کuاpاں؟‏ 
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وهمية تحملهاء ومن ثم يتطابق مع ]٥٤[‏ الحضور الشامل لمنظومة الاحتكار. على 
هذا النحو ينقلب العيني ضدَ جملة السنن الفية المتوارثة. ويكفي أن تمد قليلاً خطوط 
الامبريًا ليرى المرء أن العيني لا يزال في أحسن الحالات قائما إلا ليمكن من تعريف 
وحفظ وشراء أي شيء افق شريطة أن يكون بعامَة مميّزا. لقد أنهك جوهرٌ التجربة 
واسئنفد» فما من تجرّبة حى تلك التي ستكون مباشرة بمنأى عن التجارة» ستبرأ من 
النخر والتفتت. ما يحدث في صلب الاقتصادء [من مثل] التركيز والمركزية» ويشد 
إليه المشئّت. فلا يرصد الوجودات القائمة بذاتها إلا لمهنة الاحصاءء إنما يفعل فعله 
حتى في أدق التعصبات الفكرية» من دون أن يكون من الممكن في غالب الأحيان» 
التعرّف إلى التوسيطات. أمّا السَحْصَنَةَ الكاذبة فى السياسة والسفسطةً حول الإنسان 
في عصر اللاإنسانية» فتتطابقان مع الفَرَدَنة اة الكاذبةء ولكنْ بما آنه لا 
وجود لفن من دون فردنة» يصير هذا الأمر بالنسبة إلى الفنْء مما لا يُطاق. يكتفي 
المرء بالتعامل مع وضع الأشياء عينه ليغيّر مجراه بالتشديد على أن الوضعيَّة الراهنة 
للفنْ تعادي ما أطلقت عليه رطانة الأصالة اسم «الشهادة»؛. إن سؤال «ماذا يعني بهذا 
القول؟» الذي طرحه مسرح ألمانيا الشرقية والذي له وفع قويّ» يكاد لا يأتي كفاية 
الأمر في إخافة المؤلفين إذُ يُوبُخون ولكته سؤال سيتحول إلى مجرد احتجاج أمام 
أي مسرحيّة لبريشت الذي كان برنامجه يقوم في نهاية المطاف على إعمال الفكر 
ولیس على تبليغ أحكام» وإلاً سيكون الكلام عن مسرح جدليّء باطلا مسبّقا. ما کان 
بريشت يعمل عليه تقويضا للمُرّيرقات الذاتيّة وللأصوات ذاتِ المنزلة بين المنزلتيْن› 
بالاستناد إلى موضوعيّة مفهوميّة جبّارةء إنما هو وسائل فنَيةء وهو في أفضل أعمالهء 
ا أسلّبةء ول رة تار *؛ وبالتالي» من الصعب أن نتبيّن ما يعينه المؤف 
في غاليلي أو في الرجل الطب من سيزووانء إذا صمتنا عن موضوعبة الأعمال الفتية 
التي لا تتطابق مع النراي الذاتية. فالنفور من القيم التعبيرية وولْمٌ بريشت عن سوء فهم 
فُرض عليه» بنوعيّة القضايا البروتوكولية للوضعوبّين» هما نفسُهما شكل تعبير لا 
ُفصح إلا من حيث هو سلب متعيّن له. بقدر ما لم يعد ممكنا أن يكون الف لغة 
للشعور الخالص» وهو ما لم يكله قطء كما لم يكنْ قط لغ النفس التي تتقرّرء فاه 
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لا يواتيه أن يلهث وراء ما يمكن أن تبلغه المعرفة على المنوال المتداوّلء ومثاله 
]٥١[‏ الريبورتاج الاجتماعييّء قسطا مدفوعا على الحساب للمباحث الخبُرية التي 
ينبغي إنجارها. إن الفضاء المرصود للاثار الفية في ما بين البربريّة الاستدلالية 
والتنميق الإنشائيّء يكاد لا يغوق من حيث الاتساع نقطة السََانبة التي كان بيكيت قد 


سكن إليها. 


للعلاقة بالجديد نموذْجُها في الطفل الذي يبحث على البيانوء عن ووت 
صرف لم تسمغه أذنٌ قط. غير أن النغم لم يزل موجودا وإمكاناتِ التركيب محدودةٌ 
وك شيء هو في حقيقة الأمر موجود فعلا على لوحة البيانو. فليس الولّع بالجديد 
الجديد نفسّه» وهذا ما يجعل كل جديدٍ سقيما. إذٌ أن ما يٽخذ من نفسه يوطوبيا إْما 
يبقى سلبيَاً بحبال واقع الحال القائم ومن ثم تابعا له. والنقيضة المركزية من بين 
النقائض الراهنةء هي أن الفنْ يريد أن يكون يوطوبيًا ويتعيّن عليه أن يكون كذلك 
بكيفيَّة هي حقا أكثر راديكاليّة من الاقتران الوظيفيٍ الفعليّ الذي يحول دون 
اليوطوبيا؛ ولكنْ لكي لا يخذل المْنْ اليوطوبيا بالظاهر والمواساةء لا يحقّ له أن 
يكون يوطوبيا. لو تحققت يوطوبيا الف لكؤن هذا نهايتها زمَنيًا. لقد كان هيغل أوّل 
من تعرّف إلى أن هذا متضمُنَ في مفهوم المْنَ. أمَّا أن نبوءته لم تتحقّق» فالعلّة 
المفارقة لذلك تكمن في نزعته التفاؤلية التاريخية. هيغل خدّل اليوطوبيا من حيث أنشأً 
صرح القائم كما لو كان هذه اليوطوبياء الفكرة المطلقة. في مقابل النظرية الهيغلية 
التي على وفقها سيكون روح العالْم قد تعدّى شكل المنْ» تتقرّر النظريّة المغايرة لها 
التي ندرج الف ضمن الوجود المشحون بالتناقض. النظرية التي تصمد ضد كل 
فلسفة إثباتية. وهذا ظاهر للعيان في فن العمارة: لو التمس هذا الف إطلاق العنان 
للفنطاسيًا المجلّحة عن اشمنزاز من الأشكال المرصودة لغايات مضبوطة ومن طابعها 
الامتشاليْء لوقع سريعا في المبتدّل والكيتش. إذ أنه ليس بمقدور الفنَ مثله مثل 
النظرية أن يجسّد في العيان اليوطوبياء» حتى ولو بكيفية سلبية. الجديدٌ بوصفه كتابة 
تر انا هر فور ةداز قلا بر الف عقا لا كن الر عت أي عن 
اليوطوبياء إلا بواسطة السلبيّة المطلقة لهذه الصورة. وذلك أن في هذه الصورة تتجمّع 
كل علامات المنقر والبشع في الفنْ الجديد. وعليه» يتمسك الفن ا 
الرفض القاطع لظاهر المؤالفةء فيحافظ عليها ضمن ما لا يقبل المؤالفةء وعياً حقيقيًا 


Ve 


لعصر يقترن فيه بقذر يبلغ الذروةء الإمكانٌ الفعليٌ لليوطوبياء أعني إمكان أن تكون 
الأرض الآن وهناء وبعد مرحلة قوى الإنتاجء جتةء ]١١[‏ بإمكان الكارئة الشاملة. 
في صورة الكارثةء لا في نسختها بل في شِفرة إمكانيتهاء يمتٌل من جديد وفي کامل 
سحره وفتنته» العنصر السحرَيّ الذي لما قبل تاريخ الفنْ الضارب في القدم» كما لو 
أن الفنْ يلتم من خلال صورتهء رفع السحر والحيلولة دون الكارئة. إن الطابو 
الذي يتعلّق بغاية التاريخ هو التشريع الوحيد لما به يعض الجديدٌ نفسه للتهلكة 
سياسيًا وعمليًاء أعني التشريع لظهوره بما هو غاية في ذاتها. 


الحدٌ الذي يُديرّه الفنّ نحو المجتمع هو نفسُه ذو طابع اجتماعيْ» وذلك أله 
ضغط مضا بإزاء الضغط الأصمَ للجسم" الاجتماعي؛ كما أن التقذم داخل 
الاستطيقاء تَقَدَمّ قوى الانتاجء ولاسيّما التقنيةء مرتبط ارتباطا وثيقا بتقذم قوى 
الانتاج خارج الاستطيقا. ويحدث في بعض الأحيان أن تمتّل قوى إنتاج تحرّرت 
استطيقَيّاء هذا التحرير الفعليّ الذي تحول دونه علاقاتُ الانتاج. ويمكن لاثار فية 
تنظمها الذات أن تحقَق بطريقة ما" ما يمنعه المجتمعْ المنظم من دون ذات؛ ومن 
ذلك أن التخطيط العمراني يبقى بالضرورة متخلا بالنظر إلى مشروع أثر كبير خلو من 
الغائية. فلا ينبغي أن بُتفكر بوصفه مطلقاً التناقض الكامن في مفهوم التقنية بين ما هو 
محدّد داخل الاستطبقيا وما يتطور خارج الآثار الفنية. إذ أن لهذا التناقض مصدرا 
تاريخيًا ويمكن أن يزول. لقد بات بإمكان المرء اليوم أن ينتج فيا في مجال 
الالكترونيك باستخدام وسائل نشأت من حيث طبيعتها الخاصة» خارج الاستطيقا. 
وبديهبَةً هي القفزه بين رسم حيوان باليد على جدران الكهف والكاميرا التي تسمح 
بإظهار تسخ عديدة للصورة بالتزامن في أماكن مختلفة. لكنْ موضعة رسوم الكهف 
بالنظر إلى المرئين المباشر إنما تتضمْن بالقرّة المسلك التقنيّ الذي يُنتح انفصال 
المرئييّ عن الفعل الذاتيي للرؤية. فكل أثر فلي من حيث هو مرصود للكثيرينء إنما 
هو طبقا للفكرةء معاودةٌ إنتاج لنفسه. أن بنيامين كان قد قمع في ثنائية الأثر الفّي ذي 
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الهالة والأثر الفتي التكنولوجيْء لحظة الوحدة هذه لصالح الفرّقء فهذا ما قد يكن 
حقًا قاعدةٌ للنقد الجدليّ لنظريته. ولا ريب أن مفهوم المحدّث يعود كرونولوجياًء إلى 
ما قبل الحداثة بوصفها مقولة فلسفية - تاريخيةء لكنْ الحداثة ليست مقولة 
كرونولوجية» بل هي مصادرة رانمبو على الوعي الأكثر تقَدَميَةٌ لفن تتنافذ فيه ضروبُ 
العمليات التقنية الأكثر تطورا وتباينا مع التجارب الأكثر تطورا وتباينا. ولكنها تجارب 
نقذَيةٌ من حيث هي اجتماعية. لا بد لمثل هذه الحداثة أن تظهر على قذر نمو نزعة 
التصنيع الكبرى» لا أن تكتفي بمعالجتها. ولا ب لنمط سلوكها وللُغتها الشكليّة أن 
يكونا رد فعل تلقاثييّ على الوضعيَّة الموضوعية؛ فرذ الفعل التلقائيَ بما هو معيارء هو 
كناية عن المفارقة الأزلية للفنّْ. وبما أنه لا شيء يمكن أن يفلت من تجربة الوضعيَةء 
فلا شيء مما يُعتدَ به سيسلك كما لو كان تخلْص منها. في كثير من التشكيلات الفنيّة 
الأصيلة للحداثة يُتجلّب بصرامة الخوض في الطبقة الصناعيّة الماذية [للأثر]ء تخوفا 
من الفنْ الآليّ بما هو شكل زائف ولكنْ لا تكون له صلاحيّة إلا من حيث يُنفى 
بواسطة اختزال ما هو مسموح به وبالبناء المقوّى. كذلك هو الأمر عند [بول] كلي. 
لم يتغْيّر بعد الحداثة هذا بقدر ما لم تتغيّر واقعةٌ التصنيع من حيث هي شرط حاسم 
لمسار حياة البشر؛ وهذا ما يُضفي مؤْفتاً على المفهوم الاستطيقي للحدائةء ثبانته 
العجيب. بيد أنه يترك ولا ريب مجالاً للديناميّة التاريخية بقدر ما يفسح لها مجالاً 
نمط الإنتاج الصناعي نفسّه الذي مر طيلة المائة عام الأخيرة من نمط المضنع في 
القرن التاسع عشر إلى التَألِيَة مرورا بنمط الانتاج المكّف. إن اللحظة المضمونية 
للحداثة الفنية تستمد قوّتها من أن عمليّة الانتاج الماذي التي هي في كل طور الأكثر 
نقذما وتنظيمُها لا يقتصران على المجال الذي يظهران فيه مباشرة. وذلك أنّهما بكيفية 
ما زالت السوسيولوجيا لم تفلح البتةٌ في تحليلها التحليل الصحيح» يشغان حتى في 
أنأى دواثر الحياة ويتغلغلان في منطقة التجربة الذاتية التي لا تنتبه إليهما من حيث 
تلازم تحفظاتها. ومن ثم يوصف بالحديث الفنْ الذي يستوعب طبقا لضروب تجرّبته 
ومن حيث هو تعبير عن أزمة التجرّبةء ما أنتجنه حركة التصنيع في سياق علاقات 
الانتاج المهيمنة. هذا يتضمْنُ شرائع سلبيّةء حظراً لما ينفيه هذا الفنْ الحديث في 
التجرّبة والتقنية ؛ [5۸] ويوشك مثل هذا السلب المتعيْن أن يكؤن بدوره ناموس ما 
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ينبغي فعله. أن مثل هذا المحدث هو أكثر من روح عصر غامض أو تضلّع في مجاراة 
الدُرْجَة". فهذا يكمنْ في تحرّر قوى الانتاج. وهو محدّد اجتماعباً من خلال الصراع 
مع علاقات الانتاج بقذر ما هو محذد من داخل الاستطيقا بما هو صد للمستعمّل 
وللعمليات التقنية المكرورة. ستّعارض الحداثة بالأحری روځ العالم كلما هيمن› 
ويتحتّم عليها أن تفعل ذلك اليوم. لذاء تبدو الحداثة الفنية الراديكالية في نظر من 
يعتنق ثقافة الاستهلاك. على أنها عتيقة جذا ومن ثم أيضاًء على أنّها شاذّة. فلا يجد 
المرء عبارة للماهية التاريخية لكل فن تفوق من حيث التفخيم» طابعَ الحداثة الذي لا 
يقاوم نوعيَاً؛ وذلك أن التفكير في الاختراعات التي تتعلتى بالانتاج الماذي لا ينسج 
على منوال مجرد التداعي. إن آمَهات الآثار الفتية تنزع إلى نفي كل ما لا يبلغ عيارها 
في عصرها. والضغينة التي يثيرها هذا الأمر هي بلا شك واحدة من العلل التي تجعل 
الكثيرين من الراسخين في الثقافة يعارضون الحدائة الراديكاليَة » ويساوون بين القَوة 
التاريخية المُميتة للحداثة وتفكك ما يعتنقه عن قنوط القائمون على الثقافة. على 
العكس مما يقول به الكليشيهء ليست الحدائثة لاغية حيتُ تتمادى في لغوها لتذهب 
بعيداء بل حيث لم تتماد بالقذر الكافي وحيث تتخلخل الآثار الفنبة في حذ ذاتها من 
جرّاء نقص في الاتساق المنطقي. فوحذها الآثارٌ الفنية التي تعض نفسها للخطر ولو 
لمروراخة ج رة العا غل هة الجا إن كانت هة ارط دران 
سانحة ؛ أمّا تلك التي تتورَط في الماضي عن خيفة من الزائلء فلا بقاء لها. ومثاله أن 
ما يزاوله الوعي الاستصلاحيُ وأتباعه أشكالا لإحياء حداثة معتلةء يخفق حى في 
نظر وسمع جمهور ليس البتة ریادیا. 

ينتج عن المفهوم الماذي للحداثة استخدام واع لوسائلها موجه ضد وهم ماهيّة 
عضوية للفنْ. في هذا أيضا يلتقي الانتاج المادي والانتاج الفني. وضرورة الذهاب إلى 
الأقصى إنما هي ضرورةٌ مثل تلك المعقولية في علاقة بالمواةء وليست ضرورة 
السباق العلميّ المزعوم مع عقلنة عالّم ارتفعت عنه صفةٌ السحرية. فهي تفصل فصلا 
جذرياً مواد الحداثة عن النزعة التقليدية. وذلك أن المعقولية الاستطيقية تقتضي أن كل 
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وسيلة فنيَةَ ]٥۹[‏ لا بد أن تكون في حذ ذاتها وطبقا لوظيفتهاء محدّدة قدر 
المستطاعء لكي تنجز من نفسها ما لم تعد أي وسيلة تقليديّة تُخلي سبيله. فالأقصى 
هو ما تقترحه تكنولوجيا فتية وليس ما تتمتّاه نفس متمرّدة. ومن ثم الحدائة المعتدلة 
هي في حد ذاتها تناقض لانها تُلجم المعقوليّة الاستطيقية. أن كل لحظة من لحظات 
التشكيل الفنَيّ تُنجز ما يُمْتَرّض أن تنجزء فإنّما يتطابق هذا مباشرة مع الحداثة من 
حيث تنطوي على نواقص ومطلوبات* وأما الحداثة المعتدلة فلا تلتزم بهذاء لأها 
تستفيد الوسائل من سنن قائمة أو متوهُمة تحمل عليها سطوة لم تعد تمتلكها. عندما 
يدافع المحدثون المعتدلون عن نزاهتهم التي ستحميهم من مجاراة الدزجة» فإِنَ هذا 
الموقف لا ينم عن نزاهة بالنظر إلى التسهيلات التي يتمتعون بها. وذلك أن ما يُزعم 
أنه طابع غير موسوط لمسلكهم الفنَيّ إلما هو موسوط على الإطلاق. إن الوضع 
الأكثر تطؤرا اجتماعيَاً لقوى الانتاج التي يكون الوعي واحدة منهاء هو المشكل 
المطروح ضمنٌ المونادات الاستطيقية. فالآثار الفنية إْما تشير في شكلها إلى حيث 
ينبغي البحث عن الإجابة التي ليس بمقدورها أن تقذمها من دون تدخل خارجيٰ» 
وهذا وحدّه ما يكوّن سَّة مشروعة في الفن. إذ أن كل عمل فنّي هام يتر في مواڌه 
وتقنیاته آثارا. تعقّب هذه الآثارء ولیس تحسشس المناخ الذي يسود» هو ما يحدد 
الحداثة بوصفها استحقاقا. وهذا التحديد إنما يتحقَق في العيان من خلال طور نقديّ. 
فالآثار التى تحملها الموادٌ والتقنيات الفية التي يعتنقها كل أثر جديد نوعيَاء هي 
ندوب [ي] المواضع التي أخفقت عندها الآثار السابقة. وبما أن العمل الفلي 
الجديد يُعاني هذه الندوبٌ فإنه ينقلب ضذ تلك التي كانت قد تركت آثاراء وهذا ما 
تحيل إليه التاريخانيةٌ فيما تعالجة مشكل تكوين في الفنء ولا تحيل إلى تبدل مجرّد 
الشعور الذاتي بالحياة أو إلى الأساليب القائمة. لم ينفك مبدأ الصراع (آغون) في 
التراجيديا اليونانية يتعرّف إلى ذلك عن كثب. أمَا بانثيون الثقافة المحيّدة فهو وحذه 
الذي خاذع في هذا الأمر. لذلك ينصهر مغزى الحقيقة الذي للآثار الفنيَة مع مغزاها 
النقدتي. ولذلك أيضاً ينقد بعضها البعض. وهذا ما يصل الآثار الفنيَةَ بعضها ببعض› 
وليس الاتصال التاريخي لأشكال تبعبّتها؛ ف«الأثر الفتي هو العدو اللدود للآثار 
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الأخرى»؛ ووحدة تاريخ الفن إلما هي الشكل الجدلي ]٦٠[‏ لسلب متعيّن. لا تخدم 
هذه الوحدة على غير هذا الوجهء فكرتها في الائتلاف والمؤالفة. إن الكيفية التى بها 
يًخبر فٽّانو جنس بعينه شركتهم كأنها شِركة عمال سرَية» طرق كاد أن نكر متتل 
عن إنتاجاتهم الجزئيةء تقدَم فكرة وإِنْ كانت ضعيفة وغير خالصة» عن مثل تلك 
الوحدة الجدليّة. 


بقدر ما لا يصدق في الواقع أن سلب السلبيّ إيجابٌ ووضعُ» يصدّق هذا بعض 
الشيء في المجال الاستطيقيّ» وذلك أن قوّة السلب المحايث ليست في مسار الإنتاج 
الفئي الذاتييء ممَيّدة كما في الخارج. لقد أخذ فنانون ذوو إحساس ذوقي مرهف 
جڌاء من مثل سترافنسكي وبریشت» الذوق على عکس ما يُقصد به» فاستولت عليه 
الجدليَةٌء وتعذى إلى غير ما هو الذوق» وهذا أيضاً يكوّن ولا ريب» حقيقتّه. بعض 
آئار الفنْ الواقعيّ في القرن التاسع عشر ظهرت في بعض الأحيان بواسطة لحظات 
استطيقيّة تتخفى وراء الواجهة» على أنها أكثر جوهريّة من تلك التي كانت قد مجدت 
من تلقاء نفسهاء مثال خلوص الفنْ؛ كان بودلير قد حيًا مانيه وانتصر إلى فلوبير. من 
منظور فن الرسم" المحض»ء يتفرّق مانيه على بوفي دي شافانه بكيفية لا تقبل 
المقارنةء حى أن المناظرة بينهما تجري مجرى الهزل. كان خطأً النزعة الاستطيقوية 
استطيقَياًء وذلك أتها كانت قد خلطت بين ما يحمله فن ما مفهوما له وبين المنجز. 
إذا كانت أمزجة الفنانين تترسب في ناموس المحظورات» فإ لها في المقابل 
وموضوعيًاًء بعدًا إلزاميًاء وفي هذا يكون الجزئي من منظور استطيقيّ» الكلْيّ حرفياً. 
ذلك أن المزاج الذي هو في بادئ الأمر سلوك غير واع ويكاد نظريَاً لا يكون شمًافا 
لنفسهء إلما هو ترشب لأنماط ردود فعل جماعية. ومثاله أن الكيتش هو مفهوم 
مزاجيّ ملز بقدر ما هو عصي عن التعريف. أله يتعيّن على الف اليوم أن يتفكر نفسّه 
فهذا يعني أن يصير واعيا بمزاجيّاته وينطق بها. وتبعا لذلك» يكاد الفنْ أن يصير إلى 
النفور من الفنْ؛ وذلك أنه من جهة أن الفنْ هو المفهوم المتضمُن للسلب المتعيّن 
الذي يزاولهء فإنّما يكوّن سلبَّه الذاتيّ. ما يهل من جديد هو في سياق التناظر مع 
الماضي» مغايرّ نوعيًاً. إن تشويهات الأشكال والوجوه البشرية في الرسم والنحت 
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الحديثين» تذكر للوهلة الأولى* بالتشكيلات الفية القديمة التي إمَا أن تمثيل البشر 
لم يكن فيها أمرا مطلوبا وإِمّا أن التقنية المتوفرة لم تكن تسمح بتحقيقه. ]1١[‏ لكن 
ثم اختلاف جذريّ» أعني هل أن الفنْ إذ يتملك درجة تجريب التمثيليّة ينفي هذه 
التمثيليَةَ كما يشير إلى ذلك لفظ «تشويه»ء أم يتنزل في موضع يبقى فيما دون مقولة 
التمثيل؛ وبالنسبة إلى الاستطيقاء للفزق وز أكبر من التناغم واستحسانه. آمّا ما 
يصعب تصوره فهو أن يكون بمقدور الفنَ بعد أن كان قد خبر تبعيَة التمشيل» أن ينساه 
ورو که مد واا ر ا ومد اه ات اا ا 
المحظورات التي تنشأً على مر التاريخ ٠‏ وإلاً ستتحدى الحيل الفية التي يحبَّذها 
المحدثون من طراز كوكتو والتي تقوم على المباغتة بإحياء المحظور المؤفت وتقديمه 
كما لو كان جديدا غير مستعمّلء وعلى الاستمتاع بانتهاك الطابو الحديث» انتهاكا 
يُعتبّر هو نفسه حداثة ؛ إذْ على هذا النحو يحصل كثيراً أن تتحول الحداثة إلى رذ 
فعل. ما يعود من جديد إلما يطرح مشاكل» ولا يكؤن مقولات وحلولا تتقذم 
الإشكاليّ. طبقا لشهادات ثقة» كان يكون شونبرغ قد قال في نهاية مذته إن التناغم لم 
يكن أمرا واردا. ولا مزية في أنه لم يكن يتنبا بأه سيكون بوسع المرء أن يعيد في يوم 
من الأام استخدام التناغمات الثلاثية التي كان بواسطة توسيع المواذ قد خفض مرتبتها 
إلى حالات مخصوصة مستعمَلة. غير أن السؤال الذي يتعلَق ببُعد المتآين في 
الموسيقى بعامَّة يبقى مفتوحاء السؤال الذي كان قد اعتٌبر مجرَذ نتيجة» ورد إلى 
مسألة ثانوية وعرّضية. لقد خلع عن الموسيقى بُعدٌّ من أبعادهاء أعني توافق الأنغام 
الذي هو في حذ ذاته عنصر تعبيريّء ولهذا رأسا فُمّرت المواذ التي كانت قد شهدت 
ٹراء لا نظیر له. ولا يتعلق الأمر باستعادة التنغيم الثلاثي أو تناغمات أخرى من 
مخزون النغماتء ولكن من الممكن أن نتصور أله إذا ناهضت القوى النوعيَةٌ المضادةٌ 
من جديد التكميمّ الشامل للموسيقى» فإِن البعد العمودي سيكون من جديد واردا 
على نحو أن المرء سيسمع مرة أخرى التوافقات النغمية» وألها ستستفيد قيمة نوعية. 
ويمكن أن نقول مسبَقا الشيء نفسه عن الطباق الموسيقَيّ الذي تلاشى بالكيفية عينها 
ضمن الإدماج الأعمى. بيد أله لا يحقّ لنا ولا ريب أن نتجاهل إمكان سوء 
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الاستعمال الارتكاسيّٰ» ذلك آن التناغم الذي يكتشف من جديد أيّا كانت طبيعته» 
إلْما يتناسب مع النزعات التوفيقية ؛ فحسبٌ المرء أن يرتسم كم هو يسير انطلاقاً من 
الرغبة المشروعة في معاودة بناء [1۲] خطوط التنغيم الأحاديّء أن تكو كاذبة 
معاودةٌ بعث ما يتحسّر عليه بكيفية موتورةء أعداء الموسيقى الجديدةء أعنى 
التلرا ال ورات فی اة وار کے ان وار رک الول بان اتات 
التوازن لن يُستساغ إلا من حيث هو نتاجّ للعبة قوى» وليس بما هو تناسبيَةٌ تامَةٌ تعرى 
من التوثرء إنما تتضمَّن الحظر الوجية لتلك الظاهرات الاستطيقيّة التي نُشبّه في كتاب 
روح اليوطوييا لبلوځء بالسجادء ذلك أن الحظر يتوسّع من حيث مفعوله» على 
منوال الاستعادة كما لو كان ثابتا لا يتحوّل. لكن الحاجة إلى استتباب التوازن لا تزال 
قائمة حتّى وإِنْ نُفيت وصُرفت. فمن الوارد أنه بدلا من أن يبت الفنُ في التناقضات»› 
يعبّر في بعض الأحيان وبكيفية سلبيّةء عن تورات قويّة مهمّلة بعيدة كل البعد عن 
تلك التناقضات. ومن ثمَء تبقى المعايير الاستطيقية أيّا كان ثقلها التاريخيء غائرهٌ 
تحت الحياة العينية للآثار الفتية + ومع ذلك يكون لها سهم في حقلها المغناطيسي. في 
المقابلء لا طائل من وسم المعايير من الخارج بمجرّد ثبْتٍ زمنيّء ذلك أن جدلية 
الآثار الفية إْما تحصّل بين مثل هذه المعايير ولاسيّما أكثرها رياديَةٌء وبين الشكل 
الذي تختص به. 


تتفل ضرورةٌ المجازفة ضمن فكرة التجريب التي تنقل في الوقت نفسه من العلم 
إلى الفنْء الاستخدام الواعي للمواذء ضد التصور الذي يقول بعمليّة عضويّة غير 
واعية. في الطور الراهن» تنزّل الثقافة الرسميّة بكيفية تنم عن الاحتراس والأمل في 
أن يفشلء ما تقذّمه على أنه تجريبٌ منزلة بعينها ومن ثم تعمل على تحييده. أمَّا في 
واقع الحالء فان فنا لا يعمل على التجريب» لن يعود ممكنا. كذلك هو التفاوتُ 
الكبير بين الثقافة السائدة ووضع قوى الانتاج» حيث أن ما ينتج منطقيًا على الصعيد 
الاجتماعيّ» يبدو في حذ ذاته على أله تحوؤل غير مُلزم يراهن على المستقبلء وأنْ 
الل الشريد اجتماعيًاًء لا يتين البتّة من لزومه. وغالبا ما يبلور التجريب من جهة ما 
هو امتحان لإمكانيات. أنماطا وأجناسا طاغية» ويخفض التشكيل الفْنيّ العينيّ إلى 
حالة مدرسيّة» وهذا يكون دافعا من دوافع هرم الفنْ الجديد. لا ريب أنه لا ينبغي 
الفصل استطيقياً» بين الوسائل والغايات. بيد أن التجريب الذي يكاد لا ينشغل طبقا 
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لمفهومهء إلا بالوسائلء يميل إلى جعل الغاية تُترفْب بلا جدوى. [1۳] وفضلا عن 
ذلك أمسى مفهوم التجريب في خلال العقود الأخيرةء ملتبسا. إذا كان لم يزل يدل 
في ثلائينيّات القرن العشرين»ء على الاختبار الذي يضبطه الوعي النقديّ فى مقابل 
مواصلة العمل غير المتفكرء فاه قد ظهر في الأثناء أنه ف ار أن تتضمَّن 
خاصيات لا يمكن أن تُتوفُع في مسار الانتاج» وأن لفان لا بذ أن تاه أعبال 
على الصعيد الذاتيّ. في هذا يعي امن لحظة تمثٌل دائماً وكان مالارميه قد شد عليها. 
ذلك أن خيال الفتانين لم يتمكن قط في حذ ذاته من الإحاطة بما كانوا يُنتجون. كانت 
الفنون التركيبية من مثل ”آرس نوفا" ثم فنون هولنداء قد أدخلت على موسيقى 
العصر الوسيط الأوّلء مفاعيل يبدو أنها قد تعدّت التصور الذاتى للملخنين. والتركيبية 
التي كان الفتانون المغتربون قد طالبوا بأن تكون موسوطة ع الذات» كانت 
جوهرية بالنسبة إلى تطوير التقنيات الفنية. بيد أن هذا يقوّي المخاطرة بخفض 
المنتوجات [الفتّية] إلى ما دون خيال غير مطابق أو فقير. المخاطرة ههنا تتمتّل في 
النكوص الاستطيقيٍ. ذلك أن الموضع الذي يرتفع عنده الفكر الفتيٌ فوق ما هو مجرَدُ 
كائن» إنما هو التصوّر الذي لا يستسلم أمام مجرّد وجود المواذ والتقنيات. منذ تحرّر 
الذاتء لم يعد من الممكن الاستغناء عن توسيط الأثر بالذات من دون السقوط في 
شيئيّة فاسدة. كان منظرو الموسيقى في القرن السادس عشرء قد تعرّفوا إلى ذلك. 
ومن جانب آخر» وحدها الاستماتة سيكون بإمكانها أن تنفي الوظيفة الانتاجية لعناصر 
غير متخيّلة و«مدهشة؛ توجد في شى الفنون الحديثة : في الرسم النشيط ** وفي 
الموسيقى الاتفاقيّة. أن للخيال هامش لاتعيْن وأن هذا الهامش لا يقابل الخيال بلا 
انفصال» فهذا ما يحمل إمكادٌ حل التناقض. طالما أن ریشارد شتراؤس لم يزل يؤف 
ألحانا مركبة نسبياء فإنه حتى العبقريي لم يكن بوسعه أن يتمثل على وجه الدفة» كل 
صوت وكل نبرة وكل وصل إيقاعيْٰ؛ ومن المعلوم أن الملخنين الذين لهم سمع 
أجودء بندهشون بعامَة عندما يستمعون فعلا إلى فرقتهم الموسيقية. غير أن اللاتعيِن 
هذاء وكذلك قصور السمع الذي أشار إليه شتوكهاوزن» اللذيْن يعودان إلى تمييزٍ 
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وحتّى تخيّل كل نبرة جزئية في كتلة الأصوات ]٦4[‏ إما يندرجان ضمن التعيّن 
المضبوط ويكونان لحظة من لحظاتهء ولا يمثلان الكل. هذا يعني في اصطلاح 
الموسيقيّين أله لا بذ للمرء أن يعرف بالضبط هل لهذا الشيء أو ذاك رنينٌ بعينه» 
ويعرف ضمن حدود معيّنة وحسب» كيف يكون له هذا الرنين. وهذا يترك مجالاً 
للمفاجآت› للتي يتمتاها المرء كما للتي تقتضي تعديلات؛ ذلك أن ما يهل باكرا مثل 
غير المتوفع"“ عند برليوتس» ليس هو كذلك بالنسبة إلى المستمعين وحسب» بل 
موضوعباًء ولكن بإمكان الأذن في الوقت نفسه أن تستبقه. ولا بد في التجريب أن 
تؤخذ في الحسبان لحظةٌ الغربة عن الذات بقدر ما ينبغي للمرء أن يسيطر عليها ذاتياً: 
فهي لا تشهد على ما يُحرّر إلا إذا ما تمْت السيطرة عليها. بيد أن العلَّة الحقَيقيَة 
للمجازفة في الآثار الفتية جميعاً لا تكمن في طبقتها العرّضيةء بل في أنه يتعيّن على 
ھا وھ ار ادت کر وغه اتات » دون نان ان ری 
الإنتاج وفكر الفنان وتقنياته ستَعْدِلٌ تلك الموضوعيّة. لو وجد هذا الضمان لبقيت 
الأبواب موصَدَةً أمام الجديد الذي يساهم من جانبه في موضوعيّة الآثار الفنية 
وصدقها. وما يمكن أن يُسمى من دون عمَن مثاليّء جاده [الفن]ء إما هو بائوس 
الموضوعيّة الذي يقَدَّم لنظر الفرد العرّضي ما هو أشد وغير ما يكون عليه في نقصانه 
التاريخيّ الضروري. إن لمجازفة الآثار الفتية سهماً في صورة الموت الذي يحوم في 
مجالها. لكنْ هذه الجادة تنسب من حيث أن القيمومة الاستطيقيّة تبقى خارج ذلك 
الألم الذي هي صورنّه وتستفيد منه الجاذة. فهي ليست مجرّد صدى للألم» بل تعمل 
على تقليصه؛ ذلك أن الشکل بوصفه آله جاذتها إما هو أيضاً آله تحييد الألم. ومن 
ثةّ» سقط في نحيّر لا ينحل. إن اقتضاء المسؤولية الكاملة للآثار الفتية يزيد من وطأة 
ذنبها؛ ولذاء هذا الاقتضاء هو طباق للاقتضاء المضاد للأمسؤولية. وهذا يذكرنا 
بتركيبة اللعبة التي من دونها لا يمكن أن نتفكر لا المْنَ ولا النظرية. وذلك أن الفن 
بوصفه لعبة إنما يلتمس التكفيرَ عن ظاهره. وعلى كل حال» الف غير مسؤول من 
جهة ما هو عمىء وسويداء** ؛ من دون هذه هو بعامَة لا شيء. إن المْنَ المسؤول 


(8) وردت بالفرنة : 'impr¢vu‏ 
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بإطلاق ينتهي إلى العقم الذي نادرا ما تعوز رائحتّه الآثارَ الفنَية ذات التكوين الصارم 
والمتسق؛ وأمًا اللأمسؤولية المطلقة فتمسحها إلى مجرّد تسلية" ؛ وأمّا التوليف 
بينهما فممتنعٌ بحسب مفهوم التوليف نفسه. لقد صارت العلاقة بالشرف القديم للفن 
ملتبسة» علاقةً ]1١[‏ بما يسمى عند هولدرلينء «جاذّة العبقَريّة العليا“. بالنظر إلى 
صناعة الثقافة يحافظ الفنَ على ذلك الشرف» فالمرء يلتقط إذ يدير مفتاح الراديو» من 
السيل المعتكر للأغاني الشائعة» إيقاعيّن من رباعيّة لبيتهوفن يشهدان على شرف الفْنْ 
ذاك. وعلى العكس من ذلك المَنَ الحديث الذي سيتزيّن بمظهر الشرف» سيكون 
حتمأًء إيديولوجيًا. سيتعيّن عليه أن يتكبّر بكلْ عجرفة» ويكون على غير ما هو عليه 
حى يوحي بالمرتبة الشريفة. أمّا جاذته فتّرغمه تحديداً على أن يتجرد من دعواه التي 
أآضحت من دون أمل يُرجىء متهافتة من خلال ديانة الفنَ عند فاغيِز. سيحكم التأبه 
على الآثار الفتية بأن تكون عرضة للسخرية بقدر ما سيحكم عليها بذلك أيضاً التظاهرُ 
بالقوّة والهيمنة. فلا مرية في أنه لا يمكن تصور الفنَ من دون القدرة الذاتيّة على 
التشكيل» ولكنْ لا علاقة له البتة بموقف التقوي فيما يتعلّق بعبارة التشكيلات الفتَية. 
فهذا التقوّي مشبوة حتّى على الصعيد الذاتي. وللفنَ سهم قَوَة بقدر ما له سهم ضعف 
ووهن. يمكن أن يتحول التخلّي بلا تحمُظء عن الشرف إلى أداة قوّة في الأثر الفّي. 
آي قَوّة كان يحتاج إليها فرلينء الابن الموهوب للبرجوازية الثريةء لكي يترك الحبل 
على الغارب ويزيغ حتى يتحول إلى أداة طيّعة ومترنحة لشعره. أن يعيب عليه المرء 
كما كان شتفان سفايْغ قد أقدم على ذلك» أته كان ضعيفاء فهذا لا ينم عن موقف 
ثانوي وحسب» بل يُسقط إمكانٌ تفهم تنويعات سلوك الإنتاج: من دون ضعفه ذاكء 
ما کان ليكون بوسع فرلين أن يكتب أجمل أشعاره» بقدر ما سيكون غير قادر عندئذ 
على بحس أعوز أشعاره من حيث تنم عن الإخفاق**. 

لكي تبقى قائمة وسط أقصى حدود الواقع وأظلمهاء لا بذ للآثار الفتية التي لا 
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تريد أن تباع وتشترى باعتبارها أسباب سلوان ومواساةء أن تماثل تلك الحدود وتتشبّه 
بها. فالفْنْ الراديكاليٌ اليوم إنما يعني الفنَ المظلمء مثل الأسود بما هو لون أساسى. 
وكثيرة هي الانتاجات الفتية المعاصرة التي تقجرد من أهليّتها من حيث لا تأخذ ذلك 
في الحسبان وتلهو على نحو صبيانيّء بالألوان. إن مثال الأشود هو من حيث 
المضمونء من أعمق منازع التجريد. وبالفعلء ربّما تكوّن الأشكال الدارجة للتلاعب 
بالصوت والألوان ردود فعل على المفاقر التي تلازم هذا المثال» وربّما يلغي الفنَ من 
دون خذلانء هذا الأمر ]1١[‏ كما كان بريشت قد استشعر ذلك إذ كتب الأبيات 
التي تقول: أي أزمنة هذه التي/ يكاد الحديث فيها عن الأشجار أن يكون جزما/ لأنْ 
في ذلك صمتاً يُخيَّم على كبائر كثيرة!““ يشهر الفنْ بالفقر السطحيّ من خلال الفقر 
الذي يرتضيه ويختص به» ولكته يشهر أيضاً بالئسك فلا يستطيع أن يتّخذه مجرَد 
معيار. مع فقر الوسائل الذي لا يلازم مثال الأسود وحسب بل كل موضوعيَة» يفتقر 
أيضاً ما يُنظم شعرا وما يُرسّم وما يُلحن؛ وتستثير الفنون الريادية تلك المفاقر وتدفعها 
إلى حافة الصمت. أن العالّم الذي كان طبقا للبت الذي نظمه بودلير" قد فقد 
رائحته ومن ثم لونه» يستعيدهما من جديد بقفضل الفنء فهذا بالطبع لا يبدو ممكنا 
إل للسذج العُفل. وهذا إلما يزعزع إمكانية الفنَ من دون أن يقؤضها مع ذلك. وفضلا 
عن ذلك كان فان مثل شوبرت الذي سخرته بعد ذلك النزعة الإثباتيّة» قد تساءل 
في أثناء الرومنطيقية الباكرةء هل وجدت بعامَّة موسيقى جذلى. فالظلم الذي يقترفه 
کل فن مرح وبخاصّة فن التسليةء إنما هو ظلم في حق الأموات والألم المتراكم 
والصامت. وعلى الرغم من ذلك يحمل الفن الأسود صفات لو كانت تصدق عليه 
بكيفية نهائية لَققضت حتما باليأس التاريخي» ولكن من حيث أنه لم يزل كل شيء 
يتغيّرء يمكن أن تكون تلك الصفات قابلة للزوال. ما تعيبه المنْعَانيّة الاستطيقية التي 
صمدت أمام الكوارثء مسخاً للمصادرة على المُظلِم التي رفعها السرياليون باعتبارها 
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سخرية سوداءء إلى مصاف البرنامج» أعني أن أطوار الفِنْ الأشد ظلمة يُمْترض فيها 
أن تقدّم شيا من قبيل المتعة» ليس هو شيئاً آخر سوى أن الفنَ والوعي الصحيح 
بالمنْ لا يزالان يجدان سعادتهما في القدرة على المقاومة دون سواها. فهذه السعادة 
تشع من الداخل على الظهور الحسّي. وكما أن الوح في الآثار الفتية الصائبة لا يزال 
يتصل بالظاهرة الأعصى» فيْنقذها إن ارت العبارةء بكيفية محسوسةء لا تزال 
للظلمة منذ بودليرء جاذبيَةٌ حسية هي نة نقيض الواجهة الخذاعة والحسية للثقافة. هنالك 
متحة في النشاز أذ من التي في التناغ: وهذا ما يرذ به على المتعانيّة على منوال 
مبدإ العين بالعين والسنَ بالسن. [1۷] ذلك أن الحاسم إذ يُعرّز ديناميًا ويُفصّل في 
حد ذاته عن أحادية الإثباتي. إلْما يتحول إلى فتنة وجاذبية ؛ وهذه الفتنة التى هي 
ليست في شيء أقلَ من التفور من الحماقات الوضعيةء تقود الف الجديد إلى أرض 
بلا إنسان بديلا عن الأرض العامرة بالسكان. لقد تحقَق هذا البْعد لأوّل مرَّة فى بيرّو 
لونير لشونبرغ حيث تنحدُ الماهية الخيالية بجملة النشاز على نحو التبلر. إذٌ أن السلب 
يمكن أن يتحول إلى متعةء ولكتّه لا يتحول إلى إيجاب. 


هذا لا يحكم بشيء على الف الأصيل للماضي الذي يتعيّن عليه اليوم أن يتخفى. 
فأمَهات الآثار الفتية تنتظر. وذلك أنه ثمْة شيء ما في مغزى حقيقنها لا يتحلّل مع 
المعنى الميتافيزيقي ٠‏ بقدر ما لا يمكن حصره على التدقيق؛ فهذا هو ما به لم تزل 
فصيحة. سيتعيّن أن يفيء إرث تاريخيها القديم بعد التكفير عنهء إلى إنسانية محرّرة. 
وما كان في القديم› حقيقيًاً في أثر من الآثار المَنَية » وقد بعد ذلك على مر التاريخ» 
لا يمكن عندئذ أن ينفتح من جديد إلا عندما تكون قد تغيّرت الأحوال والشروط التي 
كان قد تعيّن بمقتضاها كسر تلك الحقيقة وتصفيتها: فذلك هو الرابط العميق الذي 
يربط استطيقياً» بين مغزى الحقيقة والتاريخ. سيتحتّم إذن» أن يتضافر الواقع الملتنم 
وحقيقةٌ الماضي المستعادة. وما لا يزال في الفنْ الماضي قابلا للتجريب وللتأويل إنْما 
هو بمثابة التوجيه الذي قد يفضي إلى مثل ذلك الوضع. ولا شيء يضمن أنه سيتحقَق 
بالفعل. فلا ينبغي أن تُنفى السنن بكيفية مجرّدة» بل ينبغي نقدها بكيفية غير ساذجة 
وطبقا للوضع الراهنء إذ كذلك يكون الحاضر من قوام الماضي. ولا شيء ينبغي أن 
يُعتنّق من دون امتحان ولمجرّد اعتبار ته كان في السابق ماثلا وکانت له مصداقيه 
دون غيره. ولكنْ لا شيء أيضاً ينبغي أن يُحسّم وبُفرغ منه» لاعتبار أنه قد مضى 
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وولى؛ فالزمان وحده ليس معيارا. هنالك مخزون هائل من الماضي تتجلى نواقصه 
بكيفية محايثةء من دون أن تكون الآثار المعنيَّة في محلها ووضعيتها وبالنسبة إلى 
وعي زمانهاء ناقصة. ذلك أن مجرى الزمان هو الذي يعرّي النواقص ويكشفهاء 
ولكتها نواقص من طراز موضوعي وليس نقائص تطور ذوقيّ. - وحده الأكثر تقذمية 
له البختٌ ضد مفاعيل الزمان الهذامة. ومع ذلك تتبذى في استمرارية حياة الأثار 
الفنية فروق نوعيّة لا تتطابق البنّة مع درجة الحداثة التي يبلغها عصرُها. في الحرب 
السزية للكل ضدَ الك(“ التي يعجَ بها تاريخ الفنَّء [1۸] يمكن أن يتفوّق المحذث 
القديم بصفته [فنًا] ماضياء على المحدَّث الحديث. وهذا لا يعني أن العتيق 
والمهجور بحسب الدُزجة** يمكن أن يظهر على أنه أذوَم وأمكن من المتقدّم. 
الأمل في إحياء وبعث ابْفيئسنر وزيبيليوس» كاروسا أو هانس توماء يشهد على من 
يرعى ويغذي ذلك الأملء أكثر من الشهادة على ثبات قيمة هذه الأنفس. بيد أنها 
يمكن أن تكتسب راهنيّة على مر التاريخ وبالتطابق مع آثار لاحقةء فأسماء من مثل 
خيسوالدو دا فينوزا وغريكو وتورنر وبوشنرء هي أمثلة معلومة لدى الجميع»› 
ومعاودة اكتشافها بعد انقطاع السنن المتصلة» ليس وليد الصدفة. حتى الآثار التي لم 
تبلغ تقنياء معيار عصرهاء ومثاله السمفونيات الأولى لمالرء تتواصل مع آثار متأخرة» 
وذلك تحديداً بمقتضى ما كان يفصلها عن زمانها. فالبعد الأكثر تقذمية لموسيقى مالر 
يكمُن في رفضه الطائش والموضوعي في آنء الانتشاء الصوتيّ للرومنطيقية المحدثةء 
ولكنّْ هذا الرفض كان في حذ ذاته فضيحة» وربّما حداثّا مثل تبسیطات فان غوغ 
وأصحاب النزعة الوحوشية حيال الانطباعية. 


بقدر ما لا يكون الفنْ نسخة للذات ويبقى هيغل على حى حين ينقد القول بأنه 
سيتعيّن على الفتان أن يكون أكثر من أثرهء - وليس نادرا أن يكون أَقَلٌ منهء القشرة 
الخاوية إن جازت العبارة» لما يموضعه في الغرض - ٠‏ فإنّه لا يزال يصدق أيضاً أنه 
ما من أثر في يمكن أن يفلح إلا من حيث يملؤه الفتّان ممّا في نفسه. ليس للذات 
بوصفها أزغانونً الفن» أن تتعذى الفصل المفروض عليها والذي هو ليس فصلا بين 
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أحوال النفس والوعي العرضي. لكن» بواسطة هذه الوضعية يلرم الفْنْ باعتباره عنصرا 
روحيًا وفي تقويمه الموضوعيّْ. بالتوسيط الذاتي. إذ السهم الذي للذات في الأثر 
الفني هو نفسه جزء من الموضوعية. إن لحظة الميميزيس في الفنْ التي هي طبقا 
لجوهره حتميّة» هي ولا ريب كي ولكن لا يمكن بلوغها إلا بواسطة المزاجية التي 
لا تنحل للذات الفردية. وإذا كان الفنْ في حد ذاته وفي باطنه» سلوكاء فاه لا ينبغي 
فصله عن التعبيرء والتعبير من دون الذات لا شيء. . ومن ثم المرور إلى الكلي الذي 
يعرف عليه بالاستدلال والذى بواسطتة ترجو الذوات الفردية المتفكزة أن تتخلْص 
ولا سيّما سياسيَاًء من التذرية والقصورء [1۹] إما هو استطيقياًء ارتداعَ بالتبعيَة 
والتنافر. إذا كان ينبغي لشنان الفئان أن يتعدَى عرَضيَته» فعليه أن يدفع ثمنْ أنه على 
العكس ممن يفكر استدلالياء ليس بوسعه أن يرتفع فوق نفسه وفوق الحدود 
المرسومة موضوعيًاً. وحتى لو تغْيّرت البنية المذرّرةٌ للمجتمع في يوم من الأيام» لن 
یکون للفنْ أن يضخي بقکرته الاجتماعية للكلي الاجتماعيٰء بما أن فكرته هذه تقوم 
على بیان كيف یکون جزئي ما بعامَة ممکنا. فطالما أن الجزئيّ والكلي متباينان» لا 
وجود للحرية. هذه الحرية هي بالأحرى التي ستنصف الجزئيّ وتعطيه حمَّه» الحق 
الذي لم يعد يصدق اليوم استطيقباًء إلا في الإكراهات المزاجية التي على الفنانين أن 
يخضعوا لها. مَّن يشدد بإزاء التوسّع الهائل للقمع الجمُْعيء على أن الفنْ يمر بالذات 
ويعبُرهاء لا يتعيّن عليه بذلك أن يفکر هو نفسه من تحت حجاب ذاتويّ. فالکونٌ - 
لذاته الاستطيقيٰ ينطوي على ما يفلت من السيطرة ومن التقذَم الجماعي. وكل مزاجية 
إلما تعيش بمقتضى طورها القَبْمُزديّ الذي يقوم على الميميزيس» في سياق قوى 
جماعية لا تعى بها. أمًا التفكر النقذي للذات أيّا كان شكل إفرادها وعزلتهاء فيسهر 
على ألا تدفع تلك القرى الجماعية إلى النكرص. إن التفكير الاجتماعي في الاستطيقا 
يميل إلى إهمال مفهوم وة الانتاج. لكن هذه القَوّة إنما هي في عمق المسارات 
التقنيةء الذات؛ الذات وقد سُبكث تكنولوجيا. فلا بد للانتاجات التي تتجنّب ذلك 
وتعمل إن جازت العبارة» على أن تستقل تقَنْيَاء أن تخضع للتصويب والتعديل عند 
الاحتكاك بالذات وعرّكها لها. 


إن تمرّد الفْنْ على رؤحنته الكاذبة والمقصودة» ومثاله تمرّد فيدكيند ضمن برنامج 
فن جسديي» هو في حذ ذاه تمرّد الرّوح الذي لا ينفي دائماء بل ينتفي هو نفسه. 
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ولكنْ هذا الوح لا يمل في الوضع الراهن للمجتمع» إلا بمقتضى مبدإ الفردنة". 
ويمكن للمرء أن يتفكر في الفنْ عملا جمُعيَّاء ولكته يكاد أن يكون من الممتنع أن 
يتفكر زوال الذاتية المحايثة لذلك العمل الجمُعي. لو تعيّن أن يكون الأمر على غير 
ذلك لتوفر شرط أن يكون الوعي الجمْعيَ قد بلغ مستوى لم يعد يضعه في صراع 
مع الوعي الأكثر تقدَميةء وهذا الوعي لا يمكن أن يكون اليومء غير وعي الأفراد. 
فالفلسفة البرجوازية - المثالية لم تستطع حنَّى في ألطف تعديلاتهاء أن تتغلب من 
منظور نظريّة المعرفة» على الأناويّة. ]۷٠[‏ بالنسبة إلى الوعي البرجوازي العادي الذي 
دت نظرية المعرفة تلك على منواله» لم تكن لهذه النظرية أي تبعات. فالفنْ يبدو في 
نظر هذا الوعي على أنه بالضرورة وبلا توسيط «بيْذاتيّ». لا بذ من قلب هذه العلاقة 
بين نظرية الو ذلك أنه بإمكان نظرية المعرفة أن ترفع سحر الأناويّة وتقطع 
دابره بواسطة التفكر الذاتيٰ النقديّء في حين يبقى المنظور الذاتي المعتمّد في الفنْ 
قاثما بالفعل قبل وبعدً ما كانت الأناوية تختلقه في الواقع مجرّد اختلاق. الف إلْما هو 
الحقيقة التاريخية ‏ الفلسفية للأناوية الكاذبة في حد ذاتها. فلا يمكن في الفْنْ أن 
نتعدَى إراديا المرحلة التي أقنمنها الفلسفةٌ عن خطأ. والظاهر الاستطيقَيُ إنّما هو ما 
تخلط الأناويّة بينه وبين الحقيقة على صعيد يخرج عن الاستطيقا. وبما أن الهجوم 
الذي شه لوكاتش ضد الفنْ الحديث الراديكاليّء قد فاته الفرْق المركزي وغفل عنه» 
اله خط ليا هذا الفنْ. وذلك أنه قد جعل عدوى نزعات فلسفية أناويَة بالفعل أو 
يُظْنْ بها أتها كذلك. تصيب هذا الفن. لكل الأمر نفسّه هو هنا وهناك» على 
البساطةء نقيض ذلك. ‏ إن اللحظة النقديّة للطابو الذي يقوم على المحاكاة» تناهض 
ذلك الفتورَّ المتوسط الذي بدأ اليوم يُمهد لحمله على محمل التعبير. فالنوازع 
التعبيرية تُنتج ضربا من التماس يسعد به الامتثاليّون التقليديّون بكل حماسة. في 
صروف الفكر هذه وقع استيعاب [أوبرا] فوتسيك لبرْغ لنُستحدم بكيفية رجعيّة» ضذ 
مدرسة شونبرغ التي لا يمكن إنكار موسيقاها في أي إيقاع من الإيقاعات. أمّا مفارقة 
وضع الأشياء هذا فتتركز في استهلال شونبرغ لباغاتيل رباعيّ العزف على الأوتار 
لفيبيرن» وهي من أكثر الآثار تعبيريّة» فيثمَّنها ويشني عليها لأه كان يزدري الحرارة 
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الحيوانية. بيد أن مثل هذه الحرارة تشهد عليها الآثارُ التي كانت لها في القديم 
تنبدّها تحديداً بام أصالة العبارة. إذ أن الفنَ الذي له وجاهة يتركز من جانب بالتوجه 
صوب تعبيريَة غير محْمُفة وغير مسكنةء بل تعبيريّة لا تزال ترفض المؤالفة الأخيرةء 
وهذا ما يصير إلى بناء قائم بذاته» ومن جانب اخرء يتجه صوب إبطال تعبيرية البناء 
إبطالا يعبّر عن القصور المتفاقم للعبارة. - إن النقاش حول الطابو الذي يكون عبنا 
على الذات وعلى العبارةء إنْما يتعلّق بجداليّة الرْشد التي تصدق مصادرتّها عند كنط 
بما هي المصادرة على التحرّر من سطوة الطفولة وسحرهاء على العقل كما على 
الفن. ومن ثمَء تاريخ الحداثة [الفئية] هو تاريخ السعي ]۷١[‏ إلى بلوغ الرشد باعتباره 
كراهية منظمَة ومتنامية تناهض صببانية الفنّ الذي لا يصير بالطبعء تاا غا ل 
طبقا لمعيار المعقولية البراغماتية الضيَقَة. بيد أن الفنَ يتمرّد أيضاً وبالقذر نفسه» على 
هذا الجنس من المعقولية الذي ينسى إذ يمر على علاقة الغايات بالوسائل مرور 
الكرام» الغاياتِ فيوتّن الوسائل غاياتِ. هذه اللامعقولية الكامنة في مبدإ العقل هي ما 
تكشفها وتعرّيها اللامعقولية المعقولة التي يقر بها الفنْ في طرائقها وإجراءاتها. ذلك 
أن اللامعقولية المعقولة للفنْ تُظهر للعيان الصبياني ضمن مثال الراشد. فانعدام الرشد 
الذي يتفّل ضمن الرشد إتّما هو نموذج اللعب. 


تختلف المهنة فى الحداثة [الفتية] اختلافا أساسيّاء عن الطرائق اليدوية التقليدية. 
إذ أن مفهوم المهنة ل على جملة الاستعدادات والملكات التي بواسطتها ينصف 
الفتان التصوَرَ والفهم» ومن ثم يقطع الحبل السرّي للسنن والتقاليد. في الوقت نفسهء 
لا تصدر المهنة أبدا عن الأثر الفرديي وحسب. فما من فان يتعاطى أبدا مع أثره الفلي 
بشيء آخر غير عینیه وأذنیه والحسل اللغوي الموافق لهذا الأثر. وتحقيق الخاض 
النوعيّ إْما يفترض دائماً كيفيَاتِ وصفات نكسب فيما أبعد من دائرة سطوة 
التخصيص النوعيَ وسحره. وحدهم الهُواةٌ يخلطون بين اللوح المصقول*“ والأصالة. 
آنا جملهٌ"* القوى تلك المجنَدَة في الأثر الفٽي التي هي في ظاهرها مجرد ذاتيّء 
فإلما تكوّن الحاضر بالقرّة للجمْعيْ في الأئرء بالتناسب مع قوى الانتاج المتوفرة: 
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الجمْعىُ ينطوي بلا نوافذء على المونادة. هذا ما يتبدى فى أشدَ مظاهره» فى 
تعدیلات الفتان وتصويباته النقديّة. عند كل تحسين يرى لفان دة مضطرً! إلى القيام 
به وهذا غالبا ما يكون في صراع مع ما يعتبره الحركة الأولانيّةء إلْما يشتغل بصفته 
عامل المجتمع الذي لا يبالي بالوعي الذي لهذا المجتمع. ذلك أن الفتّان يجسّد قوى 
الانتاج الاجتماعية من دون أن يرتبط بالضرورة» بما تمليه علاقات الانتاج أشكال 
مراقبة وحظرء علاقات الانتاج التي ينقدها دائماً بالاستناد إلى اتساق المهنة 
وصرامتها. وينبغي أن تتوفر دائماً حلول كثيرة للوضعيات الجزئية التي يجعل الأئرٌ 
صاحبَه يجابهها» ولكنَ تنوَع مثل هذه الحلول متناه ويمكن معاينتّه. فالمهنة تضع حذًا 
للامتناهي الفاسد» ضمن الاثار. وهي تعيّن ما سيمكن تسميته طبقا لمفهوم من منطق 
هيغلء [۷۲] الامكانٌ المجرّد للآثار الفتيةء لتجعله إمكانّها العيني. لهذه العلة» ترى 
كل فان أصيل مهووسا بعمليّاته وإجراءاته التقنية ؛ فوثنبّة الوسائل لها هي أيضاً 
لحظتها المشروعة. 


أنه لا ينبغي اختزال الفنْ في القطبيّة البديهية للميميزيسيٌ والبنائيّ كأّه يُختزل في 
صياغة ثابتةء فهذا ما يُتعرّف عليه في أن الأثر المي القيّم سيتحتّم عليه لولا وجوب 
عدم الاختزال ذلك» أن يسوي بين المبدأين كليهما. لكن ما كان خصبا في الحداثة 
الفتيةء هو المرور إلى أحد الطرفيْن الأقصييْنء وليس المكوث عند ما يتوسّطهما؛ 
وكل من عمل على التوليف بينهماء لم بظفر بغي إجباع مظون فيه في هذاء تعدل 
جدليةً هذا الطور الجدلبةٌ المنطقَيَةَ من حيث أن الآخر لا يتحقّق إلا في واحدء ولیس 
في متوسّط. فلا يقوم البناء على التعديل والتصويب أو على يقين ممؤضع للتعبير» بل 
لا بد له إن جازت العبارة» أن يُذعن من دون تخطيط مسبّق» لنوازع الميميزيس؛ 
وفي هذا يكمن تفوّق أوبرا انتظار (إرفارتونغ) لشونبرغ على کثیر مما کان يجعلها مبدأً 
كان بكون هو نفسه مبدأ بناء. ما يتبقى من النزعة التعبيرية كما يتبقى شيء مأ 
يمكن من حيث هو شكل خاو لمضمون إنسانيّء أن يُشحَن عبارة. فالآثار تستفيد 
العبارة بواسطة البُرود. ومثاله أن الأعمال التكعيبية لبيكاسّو كانت عن زهد في التعبيرء 
ولذلك أدخل عليها تعديلات في وقت لاحق» شد تعبيريّةٌ من النتاجات التي كانت 
قد استلهمت التكعيبية ولكتها خشيت على العبارة حدًّ استجدائها والتذڵّل لها. هذا ما 
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يفضي إلى ما يتعذى خصومة النزعة الوظيفيّة. فليس يمكن لنقد الغزضانية بما هر نقد 
اکر می امال قاري اد رد ال ین ای درن ن اکت 
مقتضى البناءء يرمَّم ما يُزعم أنه الفنطاسيا الحرّة» ومن ثح طورَ التعبير. البوم 
سيتعيّن على النزعة الوظيميّة التي يجد المرء مثالها النموذجيّ في فن العمارةء أن 
تدفع بالبناء بعيدا حتّى يستفيد قيمة تعبيرية من خلال رفضه للأشكال التقليدية وشبه 
التقليدية. ذلك أن فن العمارة الكبير إنّما يتلقى لغته التى تتعدَى الوظيفةء حيبت يَشهد 
لازت الان اهل غا ت اله عل خا مسر برها 
مغزاه. دار الأوبرا ببرلين التي شيّدها شارون» هي جميلة لأتها لكيٰ تستجيب مكانيًا 
للشروط المثلى لموسيقى الأوركستراء إلما تشبهها من دون أن تستعير منها شيئا. 
1[ والحال أنها تعبّر فى حد ذاتهاء عن غايتهاء فإنها تتعالى على مجرد الغائية من 
دون أن يکون انك ب ا مدا المرور إلى الأشكال الغائية. إن المحاكمة 
الموضوعيَّة المحدثة للعبارة ولك محاكاة باعتبارهما تنميقا وشيئا سطحيًا وحشوا ذاتيا 
نافلاء لا تصدق إلا من حيث يكون البناء مُترَّعا بالعبارةء ولا تصدق على الآثار ذات 
العبارة المطلقة. ستكون العبارة المطلقة موضوعيَة » الشيءَ برأسه. وظاهرة الهالة التي 
يوصّفها بنيامين بسلبيّة تنم عن الولع والحنينء إنما تصير إلى فساد حيث تتأسَس من 
نفسها وتتحوّل من ثم إلى بدعة مفتعلة» وحيث تتعارض منتوجات طبقا للانتاج 
والاستنساخ» مع الآن والهنا*. لتنلبس بظاهر هذا الآن والهناء مثل الفيلم التجاري. 
وهذا يلحق بالطبعء الضرر بالمنتوج الفردييء إذٌ حالما يحافظ هذا المنتوج على 
الهالةء يعد المجال للجزئيي ويعزر الإيديولوجيا التي تستمتع بالخيرات المفردة التي 
ستكون موجودة في العالّم المسيّر. ومن جانب آخرء إذا طبْقت نظرية الهالة بكبفية 
غير جدليَّةء فإنها تفضي إلى سوء استعمال. وذلك أنها تجعل شعارا إعدامٌ الطبيعة 
الفنية للفن ذاك الذي يمهد له عصر قابليّة الاستنساخ التقنيٰ للأثر الفتي. طبقا 
لأطروحة بنيامين» ليس الآن والهنا الذي للأثر الفني هو وحده ما يكون هالته» بل ما 
يتعدَى فيه دائماء طابعّه المعطى. أي مغزاه؛ فليس يمكن للمرء أن يلغيه ويريد فنا 
حتى الآثار التي حلع عنها سحرها هي أكثر مما يتحقق فيها. إن «قيمة العرض؛ التي 
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يُفْترض فيها ههنا أنها تعض «القيمة الطقسيّة» هي صورة لمسار التبادل. ومتّل الفن 
الذي يقترن شديدا بقيمة التبادلء كمئّل مقولات الواقعية الاشتراكية التي نتلاءم مع 
واقع الحال القائم"“ لصناعة الثقافة. ومن ثمّء نفيُ التسوية في الآثار الفتية إّما يصير 
أيضا إلى نقد لفكرة انسجامها ولتكوينها وإدماجها اللذين لا تشوبهما شائبة. فيتحطم 
الانسجام عند معاينة ما ينرّل في مرتبة علياء حقيقة المغزى التي لم تعد منذ وقت 
طويل تجد كفايتها لا في العبارةء بما أن العبارة تكافئ الفردية المرتبكة بأهمية 
خداعة» ولا في البناءء بما أنه أكثر من تماثلٍ للعالّم المسيّر. الإدماج الأقصى هو 
أقصى الظاهر والوهمء وها مایق رانا على قت: ]۷٤[‏ فالقتانون الذين كانوا قد 
عملوا على تفعيل الإدماج منذ بتهوفن في طوره الأخيرء إنما قد آل بهم الأمر إلى 
اللاإدماج وإلى التشظية. إن حقيقة مغزى الفنْ التي كان الإدماح آلنّهاء تنقلب ضدَ 
الفن وتجد في ذا الانقلاب» أطوارً تفخيمها. لكنْ الفتانين يجدون الحاجة إلى ذلك 
في آثارهم نفسهاء فائض تنظيم وانضباط؛ وهذا إّما يدفعهم إلى أن يضعوا جانبا 
العصى السحريّةء مثل [شخصية] بروسبيرو عند شكسبير التي يتكلم الشاعر على 
لسانها. بيد أن ذلك اللاإدماج وتلك التشظية لا يمكن بلوغهما إلا بواسطة انتصار 
الإدماج وما ينجر عنه من خطأ. وذلك أن مقولة المتشذر التي تدخل في هذا الباب» 
ليست مقولة الفرديّة العرضية : فالمقطع المتشذر إنّما هو جزء من أجزاء الجملة 
الشاملة للأثرء وتحديدا الجزء الذي يقاوم الأثر. 


أن الفْنْ لا يُستغرّق في مفهوم الجميل. وأنّه يحتاج لأجل تحقيق الجميلء إلى 
القبيح بما هو سلبّه» N e‏ عر 
ومع ذلك يمنع أشكال انتهاك الصوابيّة المحايثة. وكلْينّه لم تعد تعني غير أولية 
الجزثيّ: لم يعد يتعيّن أن يوجد ما هو غير خاص نوعيًا. أمّا منع القبيح فقد صار إلى 
منع ما ليس هو مشكل الآن وهناء ما ليس معروكأًء ما هو برَيّ. النشاز هو المصطلح 
التقنيّ الذي يُطلْق على استقبال الفنْ لما تسمَيه الاستطيقا كما الموقفٌ الساذج» 
قبيحا. أا تك طبيعة القبيح فاه لا بذ أن يكوّن أو يستطيع أن يكرّن لحظة من لحظات 
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الفنْ. هنالك كتابٌ لأحد تلامذة هيغلء روزنكرانس» يحمل عنوان استطيقا القبيح'. 
والفنْ القديم ثم الفن التقليديّ يفيض منذ منحوتات وتماثيل آلهة الأحراش والنشوة 
(الفون والسيلين)ء تمثيلاتٍِ لما كانت تَعتَبّر ماذَنّه قبيحة. وازداد ثقل هذا العنصر 
وتفاقمت أهمَيته في الفنَ الحديث حد أن صفةٌ نوعيةَ قد انبثقت منه. وهذا العنصر هو 
طبقا للاستطيقا الدارجةء متعارض مع قانون الشكل الذي يطغى على الأثرء فالأثر 
يُدمج هذا العنصر» وهو من ثم يُثبت الأثرَ مع تعزيز َة ]۷١[‏ الحرَية الذاتية في الأثر 
الفتي» ضد المواد. ومع ذلك ستكون هذه المواد جميلة بدلالة أعلىء إمَّا من خلال 
وظيفتها ضمن تركيب الصورة أو عند إرساء توازن ديناميّ» ذلك أن الجمال بحسب 
الصياغة الهيغليةء لا يقوم على التوازن باعتباره نتيجة وحسب» بل يقوم دائماً وفي 
الوقت نفسه» على التوتّر الذي تنتجه النتيجة. ومن ثم فالانسجام الذي ينفي بوصفه 
نتيجةء التوتّر الذي يجد فيه توازنهء إنما يصير إلى عنصر مخرّب وكاذب» بل إلى 
نشاز. في القن الحديث. أمست النظرة إلى القبيح التي تقوم على الانسجام» محل 
معارضة ومكافحة. وينتج عن ذلك جديدٌ نوعيّ. ذلك أن المرعب تشريحيًا عند رامبو 
وبيين» والمنفر والکریه طبیعيًا عند بیکیت» والملامح البرازية للعديد من آشكال 
الدراما المعاصرة» لم تعد لها قاسم مشترّك مع المشاهد الريفيّة القاسية في اللوحات 
الهولندية للقرن السابع عشر. لقد ارتفعت المتعة الشرجيّة وزال ترفْعٌ الفن الذي يعمل 
برويّة على استيعابها؛ فقانون الشكل ينهزم في القبيح ويستسلم صاغرا. كذلك تكون 
مقولة القبيح ديناميّة على الإطلاق بقدر ما يكون ضدّهاء أي مقولة الجميل» ضرورياً. 
كلتاهما تهزءان من كل حذ ثابت» كما تهزءان مما يُخيّل لتلك الاستطيقا التي تتحرّك 
معاييرها ولو بكيفية غير مباشرة» حول هاتين المقولتين. إن الحكم الذي يقول بان أي 
شيء» من مثل مشهد خراب في منطقة صناعيّة أو وجه مشوه في فن الرسم» سيكون 
على البساطة قبيحاء يمكن أن يجيب تلقائيًا على هذه الظواهرء ولكتّه يستغني عن 
بديهبّته التي يتحدّث باسمها. ذلك أن انطباع القبح الذي تثيره التقنية والمشهد 
الصناعيّ لا يُوّضح شكليًا بالقدر الكافيء ولكن يمكن فضلا عن ذلك. أن يبقى قائما 
في الأشكال الغاثيّة المتكونة استطيقيًا تكوّنا كاملا بالمعنى الذي يذهب إليه آدولف 
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لوز. فهذا الانطباع إّما يحيل إلى مبدإ العنف وإلى ما هو مقَوّْض. أمًا الغايات 
الموضوعة فلا تتآلف وما تلتمس الطبيعة التعبير عنه من نفسها مهما كان موسوطا. 
فالعنف حيال الطبيعة لا ينعكس في التقنية بالتمثيل» بل يظهر للعيان ذفعة. ولن يتَغْيّر 
هذا إلا بتغيير وجهة قوى الانتاج التقنيَةء توجيها لا يتناسب لوقت طويل مع الغايات 
المنشودة وحسب» بل كذلك مع الطبيعة التي تُشكل تَقنياً. يمكن أن يصب هيجان 
قوى الانتاج بعد القضاء على النقص» في بعد آخرَ ]۷١[‏ غير مجرد الزيادة الكمَية في 
الانتاج. وتظهر رواسبٌ ذلك حيث تتناسب البناءات الموظفة لغايات بعينها مع أشكال 
المشهد الطبيعيّ وخطوطهء وبلا شك حين تصدر المواد التي تتكؤّن منها الآثار 
المصطنَعة» عن محيطهاء فنُدمجها كما هي الحال بالنسبة إلى كثير من القلاع 
والقصور. ما يُسمى ثقافة المشهد هو جميل من جهة ما هو خطاطة لهذا الإمكان. 
والمعقولية التي ستستدعي مثل هذه البواعث والدوافع» سيكون بإمكانها أن تساعد 
على اندمال جروح العقلانية. حى الحكم الذي يطلقه الوعي البرجوازيي بسذاجة» 
على قبح مشهدٍ طبيعي شوهته الصناعةء إما يعود إلى علاقة مُا [أعني] الهيمنة 
الظاهرة للطبيعة حيث تَقَدَم الطبيعة للبشر راجهة ما لا يُهيمْن عليه. لهذه العلّة ينطوي 
ذلك الاستنكارٌ على إيديولوجيا الهيمنة. وسيزول ذلك القبح لو تخلّصت علاقة البشر 
بالطبيعة ذات يوم» من طابعها القمعيّ الذي يواصل قمع البشرء وليس العكس. أمَا 
إمكان زوال القبح هذا في عالم دمرته التقنيةء فهو متضمُن في تقنية تصير إلى 
المسالمة وليس في عبيدِ حَطط لعبوديتهم. كل ما يُظْنُ فيه على البساطة أله قبيح يمكن 
من حيث قيمته ضمن الأثر وليس من حيث تخليصه مما يعود إلى الأكل والطبخ. أن 
يُسقط قبخه. فما يجري مجرى القبيح إنما هو قبل كل شيءء القديم تاريخيًاء ما 
يصده الفنَ وهو في سبيله إلى القيام الذاتيّء ومن ثم ما هو في حذ ذاته موسوط. 
وكان لا بد لمفهوم القبيح أن ينجُم ولا ريب حين خلع المْنْ عنه طوره الضارب في 
القدم: فهذا المفهوم يشير إلى العودة الدائمة لهذا الطورء عودة تتشابك مع جدليّة 
التنوير التي يساهم فيها الفنْ. لقد كان للقبح القديم ولتكشيرات الوجه الطقسية من 
مشل التي لآكلي لحم البشرء مضمول» وكانت تكون محاكاةٌ للرعب الذي تنشره 
حولها من باب التكفير عن الذنوب. ومع تراخي الرعب الأسطوري الناتج عن تنامي 
[الوعي] الذاتيّء صارت تلك الملامح محظورة باسم الطابو الذي كانت تكون التهء 
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فهذه الملامح لا تصبح قبيحة إلا بالنظر إلى فكرة المؤالفة التي تظهر في العالّم مم 
الذات وحرّيتها الحادثة. لكنّ الأشكال القديمة للهؤل والرعب تبقى قائمة في التاريخ 
الذي لا يفي بوعد الحرّية وتواصل فيه الذات من حيث هي عامل تبعيَّة وعبوديّة» 
السحر الأسطوري الذي تتمرّد عليه وتقع فيه. إن قول نيتشه بأن الأشياء الحسنة جميعاً 
[۷۷] كانت في يوم من الايّام» قبيحة» وفكرةٌ شلنغ في الرعب البذئيّ» يمكن أن 
يَخبرَّهما المرءُ في الفن. فالمضمون الذي يْقَوْض ويعود من جديد إنما يُصعّد إلى 
خيال وشكل. ليس الجمال بذء! محضا على الطريقة الأفلاطونية» بل لا يصير جمالا 
إلا في رفض الموضوع القديم للرّعب والهول» الموضوعَ الذي لا يصبح قبيحا إلا 
مع هذا الرفض» فلا يظهر إن جازت العبارةء إلا ارتدادا بالنظر إلى الماضي. 
وانطلاقا من غايته. فالجمال هو سحر على سحرء السحرَ الذي ما ينفڭ ينتقل إليه. 
أمَّا تعذد دلالات القبيح فيعود إلى أن الذات درج ضمن مقولته الشكليَّة والمجرّدة 
كل ما حاكمْه الفنُء من الشكيل الجنسيَ إلى ما يشوهه العنفُ ويغدو حمَالا للموت. 
فما يعود من جديد إنما يتحول إلى ذلك الآخر الضديد الذي من دونه وطبقا لمفهوم 
الفنْ نفسهء لن يكون هنالك فن البتةء وذلك أن هذا الآخر إذ يمل بواسطة السلب» 
إلما يقضم على نحو التعديل والتصويب» إثباتيّ الفنْ المرؤجن» طرحاً مضاذا 
للجمال الذي كان يكوّن ضديده. في تاريخ الفنْء تمتص جدلية القبيح مقولة الجميل 
أيضا؛ ومن هذا المنظورء الكيتش هو الجميل بوصفه قبيحاء ما كان قد حرم باسم 
هذا الجميل نفسه الذي كان يكّنه في يوم ماً» وهو يناقضه الآن جرَاءَ غياب ضذه. 
لكل أنه لا يمكن تحديد مفهوم القبيح وكذلك أيضاً نظيره الإيجابيّء إلا بكيفية 
شكليّةء فهذا برتبط ارتباطا وثيقا بمسار التنوير العقليّ المحايث للفنْ. ذلك أنه بقدر 
ما تهيمن الذاتيَةٌ على هذا المسار وبقدر ما يتحتّم أن تظهر الذاتبة على أنها لا تتآلف 
مع کل ما يتبعها ويخضع لهاء يتحول العقل الذاتيْء أي على الاطلاقء المبدأً 
الشكلي إلى ناموس استطيقيّ”. هذا الشكلي الذي يخضع إلى تشريعات الذاتية من 
دون آي اعتبار لآخرهاء إما يحافظ على طابعه المزضيّ من دون أن يخلخله أي 
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آخر: فالذاتية تستمتع في ذلك عن غير وعي. بذاتها وبالشعور بهيمنتها. تتطابق 
استطيقا الرضا بعد أن تكون قد تخلصت من ماذيتها الغليظةء ع 

ضمن الموضوع الفني. العلاقات التي تعد قطعة الذهب أشهر مثال عليها فى الفنون 
التشكيليّة وتناظرٌها في [۷۸] التناغم الموسيقي الغلاقات الخيطة ين اغمات القكا 
إذ أن ما يناسب كل استطيقا تقوم على الرضا إلْما هو العنوالٌ الاق لمسرحية دون 
خوان لماكس فريش: محبَّة الهندسة. ينبغي للفنْ في مفهوم القبيح والجميلء أن يدفع 
ثمن الشكلانية كما تشهر بها الاستطيقا الكنطيّة والتي لا يكون الشكل الفنّيَ محصّنا 
ضدَهاء الثمنَ الذي لا يجعله يرتفع فوق الهيمنة على قوى الطبيعة إلا ليواصلها هيمنةٌ 
على الطبيعة وعلى البشر. فالكلاسيكية الشكلانية إِنّما تعيّر بأنها تدس تحديداً الجمال 
الذي يمجده مفهومُهاء بالعنف وبالتسوية وبالتركيب التي تعلق بآثارها النموذجية. ما 
يُفرض ويُضافٌ يكذّبان بالجملة الانسجام الذي تعمل هيمنئهما على إرسائه: يبقى 
الإلزام المفروض من عل غير مُلزم. من دون أن يتحنّم بعد فوات الأوانء إلغاء 
الطابع الشكليّ لما هو قبيح وجميل ضمن استطيقا المضمون» يبقى مضمونًه قابلا 
للتعيين. فهو يُضفي عليه مباشرة الثقل الذي يمنع تصويب التجريد لمجا جيل 
بواسطة فائض مضحُم من الهيولانيّة. المؤالفة بوصفها تعنيفا والشكلانيَةٌ الاستطيقيّة 
والحياةٌ التي تأبى المؤالفة ء إْما تكون الوا 


للمضمون الكامن في البْعد الشكلي لما هو قبيح - جميلء جاه الاجتماعي. ذلك 
أن الدافع إلى إباحة القبيح والقبول به كان مضاذا للإقطاع: لقد اعتّبر المزارعون 
أهلا للفنّ قادرين على مزاولته. بعد ذلك وعند رانمبو الذي كانت أشعاره في الجثث 
المشوّهةء تتعقَّب ذلك البعد بكيفية أكثر وضوحا من قصيدة الشهيدة لبودلير نفسه» 
تقول المرأة عند اقتحام قصر تويلري : «أنا فاجرة*'ء الطبقة الرابعة أو طبقة ما دون 
البروليتاريا. المضطهَدٌ الذي يسعى إلى قلب نظام الحكم»ء إنما هو طبقا لمعايير الحياة 
الجميلة للمجتمع القبيح؛ » فظ من الدهماء قد شوّهه الاضطغانٌ إلى أن بات يحمل 
جميع علامات المدَلّة والهوان تحت نير عبوديّة العملء وبخاصة العمل اليدوي. ومن 
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بين الحقوق الإنسانيَة للذين يدفعون ثمن الثقافة » يوجد أيضاً موجًها بكيفية سجالية 
ضدَ الكل الإيديولوجِيْ الإاثباتيْء الحق الذي يتعلق بتملّك الذاكرة الجمْعية لتلك 
العلامات باعتبارها صورا. على الفنْ [۷۹] أن يجعل ما يُحرّم على أله قبيح» غرضا 
لهء لا لإدماجه أو للتخفيف منه أو ليؤالف بينه ووجوده بواسطة هذا الشىء المنفر 
جذا الذي هو السخرية» بل لكي يستنكر في القبيح» العالّم الف ماه وة إتاجه 
على صورته» مع أله حتّى في هذا الموضع لا يزال قائما إمكان الإثباتيّ بوصفه 
تواطؤا مع الإذلال الذي يسهل أن يتقلّب فيه التعاطف مع المذلولين. يخترق الداف(*“ 
النقدي الماديّ ميل الفنَ الجديد إلى ما هو منمر وكريه فزيقيًاً الذي لا يجد مقرّظو 
واقع الحال القائم ما يعارضونه به أكثر من القول إن الواقع لقبيخ بما يكفي وإِنّه لذلك 
يتعيّن على الفنَ أن يجنح إلى الجمال وحده» وذلك أن الفنَ يستنكر من خلال 
تكويناته القائمة بذاتهاء الهيمنةء بما في ذلك تلك التي أدرجت ضمن المبد!إ 
الرَوحيّء والفنْ هو أيضاً شاهدٌ على ما تقمعه هذه الهيمنةٌ وعلى ما تنفيه. وهذا حتّى 
في الشكل وبوصفه ظاهراء إّما يبقى على ما كان عليه فيما أبعد من الشكل. فالقبيح 
اجتماعيًا ّما يحرّر قيما"* استطيقيّة قويّة» من مثل الأسود في الجزء الأرّل من 
معراج هانيلة الذي لم يخطر قط ببال أحد قبل ذلك. تشبه العملية ههنا إدخال 
الأعظام السلبية : فهي تحافظ على سلبيّتها ضمن اتصال الأثر. ومن ثي لا يفرغ واقع 
الحال القائمٌ من ذلك إلا من حيث يبتلع الرسوم التي تمتّل الأطفال العاملين الذين 
يتضوّرون جوعاء تمثيلات قصوى هي بمثابة الوثائق التي تدل على ذلك القلب 
العطوف الذي لم يزل يخفق عند أكثر الناس شرا وبالتالي تقول إنّه ليس أكثرهم 
شرّا. مثل هذا الوفاق إنّما يعمل الفن على مضاذته ومعارضته من حيث تقضي لغهة 
أشكاله على باقي الإثبات الذي يحافظ عليه في الواقعية الاشتراكية : إه الطور 
الاجتماعي ضمن الراديكالبة الشكليّة. إن تسرب الأخلاقيّ إلى الاستطيقيّ كما كان 
كنط يتعقبه خارج الأثر الفئي» في الجليلء هو ما يقدح فيه تقريظ الثقافة على أنه 
انحطاط. بقدر ما عسُر على الفنْ في تطوره» أن يرسم حدودهء فإِنّه قَلّما انتبه إليها 
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كليِاً من جهة ما هو تسلية» حى أن ما يذكر بهشاشة هذي الحدود وكلَ ما هو هجين 
إتما يثيران أشدَ أشكال المنع والصذ. فالمحاكمة الاستطيقيّة للقبيح إلما تستند إلى 
الميل الذي ثبت سيكولوجيًا واجتماعيّاء إلى المماهاة عن حى بين القبيح والتعبير 
عن الألم» وتنتهي بالإسقاط» إلى الطعن فيه. لقد أقام الرّايخ الثالث لهتلر الدليل على 
ذلك أيضاًء مثلما أقام الدليل على كامل الإيديولوجيا البرجوازية : ]۸٠[‏ كلما كان 
التعذيب يزداد في الأقبية » تحتّم أن يزداد الهوْس بأنُ يكون السقف مبنياً على أعمدة 
متينة. إن نظريّات الثوابت تميل إلى مؤاخذة الانحطاط. فيْفترّض أن المفهوم المقابل 
له هو الطبيعة نفسها التي تنج ما تسمَيه الإيديولوجيا انحطاطا. وليس للقن أن يدافع 
عن نفسه ضد اعتيابه بأّه منحط» ذلك أنه حيثما يواجه هذا الاعتياب فاه يمتنع عن 
التسليم بالمجرى الملعون للعالم كأنه طبيعة صلدة لا ترحم. لكنْ بما أن للفنْ قَوَهٌ 
أن يضم إليه أضداده وأنْ ينقذها من دون أن يخسر أي شيء من ولعه» لا بل يحوله 
هو نفسّه إلى قوّةء فإِن لحظة القبيح تقترن برؤحنته» كما كان غيورغ قد لاحظ ذلك 
في استهلاله للطبعة الألمانية لديوان أزهار الشر. وعنوان «السأم والأمثل؛ إّما يوحي 
بذلك إذا ما استطعنا أن نرى وراء المفردتيْن وبكيفية مغايرةء الهرّس بتلك الهشاشة 
التي تأبى التشكيل» هوساً بشيء مُعاد للفن هو العامل الفَيّ وهو الذي يوسع مفهوم 
الفنْ إلى ما يتعدى مفهومٌ الأمتّل. هذا ما يصلح له القبيح في الفنَ. لكنْ القبيح 
والقسوة ليسا في الفنَ مجرّد مسألة تمثيل. إن لفعاليَة الفنّ كما كان نيتشه يعلم ذلكء 
قسوةٌ بعينها. ففي الأشكال تتحول القسوة إلى خيال: أن تقتطع شيئاً ما من الحيْ» 
من جسد اللغة» من الأصوات» من التجربة المرئية. كلما خلص الشكلُ وعظم القيام 
الذاتيّ للآثار» كانت هذه أشدٌ قسوة. أمَّا الدعوة إلى موقف أكثر إنسانية للآثار الفَية 
وإلى أن تتكيّف مع البشر باعتبارهم جمهورَها الافتراضيّْ» فتعني على القطع» تميبع 
النوعيّة وإضعاف قانون الشكل. ما يعرّكه المْنْ بالدلالة الواسعة للْفظء إنّما يقمعهء 
وهذا طقس من طقوس الهيمنة على الطبيعة ما يزال قائما في اللعبة. فتلك هي 
الخطيئة الأصليَةٌ للفن؛ وهي أيضاً مناهضة الفنَ الدائمةٌ للأخلاق التى تعاقب القسوة 
بكيفبّة قاسية. لكنْ الآثار الفتية التي تفلح إلْما هي تلك التي تنقذ شيثاً ما مما يعدم 
الشكل الذي تعنفه لا محالة فتدخله في الشكل الذي يرتكب ذلك العنف من حيث 
ينشق عمًا هو دارج وقائم. فهذا وحده هو ما يؤالف في الشكل. غير أن العنف الذي 
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يحدث للموا إلّْما ينسج على منوال العنف الذي يصدر عنها ويبقى قائما في معاندتها 
ومقاومتها للشكل. فالهيمنة الذاتيّة لفعل التشكيل لا تعلق بمواذ سبّانيةء بل تُستمد 
منهاء ذلك أن قسوة التشكيل هي محاكاةٌ الميثوس التي تعبث به. ذلك ما جعلته 
العبقرية اليونانية عن غير وعي. أمثولةٌ :]۸١[‏ نحت دُورِىّ ناتئ وقديم للمتحف 
الأرکيولوجي بباليرمو» من سيلينوس» يمل بيغاسوس وهو ينبعث من دم ميدوسا. إذا 
كانت القسوهٌ في الآثار الفية الجديدة قسوةًٌ عارية» فإِن هذه القسوة تشهد على حقيقة 
أن الفنْ بات يشعر بأنّه لم يعد قادرا قَبْلياً أمام سطوة الواقعء على تحويل المُرعب 
ضمن الشكل. فالقسوة هي جزء من فهم الفنَ لذاته فهما نقديّاء إذ ييأس من دعوى 
القدرة التي يحمَقها مؤالفة. وحالَّما الفية ء تبررٌ القسوةٌ منها عارية. 
إن ا المرعب والأسطوريٍ للجمال ينتقش على الآثار الفتية من حيث جاذبيتُها 
التي لا تقَاوَم» کما حملت هذه الجاذبيّة في القديم› على آفرودیت بْثو. وکما کان 
عنفٌ الميثوس قد مر من هذه المرحلة الأولمبيّة لما لا شكلّ له إلى الوحدة التي 
تخضع المتكثر والكثرة وتحافظ من ثم على طابعها الهذام» تكون أمَهات الآثار الفتَية 
قد حافظت هي أيضاً على طابعها الهذام في سطوة نجاحها ومن حيث هو قدرة على 
التحطيم والتقويض. وبالتالي» إشعاعها إنما هو ظلمة» والجميل إلما تتحكم فيه 
السلببةٌ التي يخال آنه قد كسر شوكتها. حتى الأشياء التي هي في الظاهر الأكثر حيادية 
والتي كان الفنَ قد عمل على تخليدها بوصفها جميلة» إما يش منها كأنها كانت 
تخشى على حياتها التي حلعت عنها بتخليدهاء شيء مُا غليظ وقبيح لا يمكن 
استيعابه» وهذا يصدق بالتمام على المواذ. إن المقولة الشكليّة للمقاومة التي يحتاج 
إليها مع ذلك الأثر الفني لكي لا يستغرق في اللعبة الخاوية التي كان هيغل قد 
استنكرهاء إما تدخل قسوة المنهج حتَى في الآثار الفية التي للحقٌب السعيدة من 
مثل حقبة الانطباعيّةء كما أن المواضيه* التي كانت الانطباعبَة الكبرى قد تطؤرت 
بمعالجتهاء نادرا ما كانت تمثيلات لطبيعة مسالمة» بل كانت ممزوجة بعناصر ممدنة 
سيسعد فن الرسم بعد ذلك بالعمل على ضمها إليه. 


يمكن القول بعامّة إن الجميل قد نشأً ضمن القبيح» وليس العكس صحيحا. 
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لكنْ» لو وضعنا مفهوم الجميل في خانة المحرّمات كما يفعل الكثير من علماء النفس 
فيما يتعلّق بمفهوم النفس» والكثير من علماء الاجتماع فيما يتعلَق بمفهوم المجتمعء 
لأفضى ذلك إلى استقالة الاستطيقا. إذ أنه قلما يكون تعريف الاستطيقا بوصفها نظرّية 
في الجميل» خصباًء لأنّ الطابع الشكليّ لمفهوم الجمال لا يعدل» لا بل يجانب 
كامل مضمون [العنصر] الاستطيقي. [۸۲] لو لم تكن الاستطيقا شيئاً آخر غير جزد 
نظاميّ لكل ما يسمى جميلاء لما حصل لدينا عن ذلك أي تصور للحياة ضمن مفهوم 
الجميل نفسه. فمفهوم الجميل لا يكن ضمن ما يرمي إليه التفكرٌ الاستطيقَي» غير 
لحظة من اللحظات. وفكرهةٌ الجمال إِنّما تذكر بشىء ما جوهريّ فى الفنّ» من درن 
أن تفصح عنه مع ذلك» ناش وبا توښیط لوالو تک فی اکال رجا 
على الأشياء المصطتعة بأنها جميلةء لكانت المصلحة التى تتعلّق بها غير مفهومة 
وعمياءء فلا أحدء لا الفتان ولا المشاهدء سيكون له دافع مناسب للتخلي عن مجال 
الغايات العمليّة » أعنى المحافظة على البقاء ومبدأ اللذةء تخْليَةَ يتطأبها الفنْ من حيث 
تقو و اة عل مر ااافا اله حت ر اب اه 
الظاهر المحسوس للفكرةء فإنه في المقابلء لم يعد بالإمكان تعريف الجميل بقدر ما 
لم يعد بالإمكان التخلي عن مفهومه» وهذه نقيضة بالدلالة الصارمة للكلمة. من دون 
مقولة»ء ستكون للاستطيقا حدوذ متراخية جذاء توصيفا تاريخيًا ‏ تنسيبيًا لما كان هنا 
وهناكء وفى مجتمعات مختلفة أو بأساليب مختلفة» يعد من الجمال؛ حى أن وحدة 
الملامح التي تنتج عن ذلك» ستتحوؤل حتماء إلى محاكاة ساخرة» وستنفجر عند 
دزك أل مثا عينيْ. ومع ذلك الطابع الكلْيُ المحتوم لمفهوم الجميل ليس عرضيًا. 
ذلك أن المرور إلى أؤلية الشكل التي تقتنها مقولةٌ الجميلء إلْما يفضي إلى الشكلايّة 
ومطابقة الموضوع الاستطيقيّ للتعيينات الذاتية العامة اللتين يشكو منهما بعد ذلك 
مفهومٌ الجميل. ولا مجال لمقابلة الجميل الشكليّ بطبيعة ماذية : فالمبداً ينبغي أن 
يُفهم باعتباره متصيّرا وفي ديناميته» ومن ثم من منظور المضمون. إن صورة الجمبل 
بوصفه الواحد والمختلف قد نشأت مع التحرّر من الخوف من الكل المتسلّط وسطوة 
الطبيعة. فهذه الرهبة أمام الطبيعة هي ما يُنقذه الجميل ويُدمجه بحكم تكنّمه بإزاء 
الموجود المباشر وبواسطة تأسيسه لمجال ما لا يمكن النفاذ إليهء إذ أن الآثار الفنية 
تصير جميلة بمقتضى حركتها ضدَ مجرّد ما هو كائن. ولم يترك الوح الاستطيقيٰ 
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الكل عا کان ل غل ج ال ا هة وس ا كان ب و ار 
جعله نظيرا له. كان هذا المسارٌ مسار تشكيل. ولهذه العلَةَء كان الجمال [۸۳] طبقا 
لنزعته التاريخيةء شيئاً شكليًا. أمّا اختزال الجمال ر عت ى ع ا رن 
وأبقاه إن جازت العبارة خارج نطاق المعيد والمقدّس» فينم عن بعض قصور وعجز 
بالنظر إلى المرعب. ذلك أن المرعب يتحصّن في الخارج كما يتحصن العدو أمام 
أسوار مدينة محاصّرة فيجعلها فريسة للمجاعة. على الجمال إذا أراد ألا يعدم غايتهء 
آذ يععل ذلك وى صد توجة ترعتة وها عرف إل تشه فاربخا للفكر 
الهلينستيّ» هو مكسب حاصل لا رجعة فيهء لأنْ هذا التاريخ كان قد عرض وحسم 
في حذ ذاتهء المسار الجاري بين الميشوس والعبقَريّة. فليس العمالقة القدامى إذ 
يتمدّدون في أحد معابد آغريجنتوء مجرّد أصول» مثلهم مثل شياطين الكوميديا 
الأتيكيّة. الشكل يحتاج إليهم حتّى لا يخضع للميثوس الذي ما يزال قائما فيه» ولكنْ 
شريطة أن يعارضه وحسب. فى الفنَ اللاحق برمَّته الذي لا يعدو كونه سفرة من دون 
فة فى تلك اللخ فاتة بل ورل ل عند ربدي التي نا في 
ترادا أن حول اعت المترين صت غل الها الأوليت المخلصة افترانا 
بالجمالء الآلهة التي صارت نهم إذاك بأتها من الجن؛ فالرعب الذي كانت تثيره 
هذه الآلهة هو ما عملت بعد ذلك الفلسفة الأبيقوريّة على أن يُشفى الوعيُ منه. 
لكنْء بما أن صور الطبيعة المرعبة هذه كانت من البداية» تلطف بواسطة الميميزيس› 
من أشكال الجن تلك فان الأشكال القديمة للمخيف والمسوخ وأنصاف الحيوان 
كانت أيضاً تشبه الإنسان. لقد أرسى العقل نظامّه حى في التكوينات المختلطة 
لأنصاف البشر وأنصاف الحيوان؛ أمّا التاريخ الطبيعيّ فلم يسمح ببقاء مثل هذه 
الأشياء. فهي مُرعبة لأنها تذكر بهشاشة الهوية الإنسانية» ولكتها ليست شواشاء بل 
یختلط فيها النذير والنظام. في الإيقاعات المتواترة للموسيقى الابتدائية »> يصدر ما 
ينذر بالخطر عن مبد! النظام نفسه. فهذا المبدأ يتضمّن نقيض القديم» ولعبةٌ قوى 
الجميل هي نقسها من قبيل هذا المبدإ. القفزة النوعيّة للفن إنما هي طور انتقال ليس 
له وزن كبير. وبمقتضى مثل هذه الجدليّة تنقلب صورة الجميل ضمن كامل حركة 
التنويرء انقلابٌ عيْن. ذلك أن تشكيل الجميل قد كؤّن لحظة توازنِ انخرم تدريجياً 
بواسطة العلاقة باللامتماثل الذي عبثاً عملت هويَةٌ الجميل على استبعاده. فالمرعب 
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يلوح من الجمال نفسه بوصفه ]۸٤[‏ القهرّ الذي يصدر عن الشكل؛ ومفهوم الخاطف 
للبصر إِنّما يعبر عن هذه التجرّبة. ومن ثم تشمل جاذبيَةُ الجميل التي لا تقاؤم ومن 
جهة ما هي تصعيد للجنس» الآثار الفتية العلياء فتزاولها هذه الاثارٌ من جهة خلوصها 
وتماسفها عن الماذة ومفعولها. مثل هذا القهر يصير إلى مضمون. وما يُخضع العبارةء 
الطابع الشكلي للجمال مع كامل التباس الغلبةء إلما يتحول إلى تعبير يقترن فيه 
الخطر الذي تنذر به الهيمنة على الطبيعةء بالرغبة في ما يُمَهُر والولع به اللذين يتقدان 
مع هذه الهيمنة. ولكنّه تعبير عن الألم ينتج عن الإإخضاع وعن نقطة انفلاته» أعني 
الموت. فالوشيجة بين كل جمال والموت إِنّما تتنّل في فكرة الشكل المحض التي 
يفرضها الفن على الطابع المتنوّع للحي إذُ ينطفئ فيه. في الجمال الذي لا تشوبه 
شائبة سيكون المقاومٌ له في سكينة تامَة» ومثل هذه المؤالفة الاستطيقيّة نميب وتقضي 
على ما هو خارج عن الاستطيقيٰ. في هذا يكمن حزن الفن. فهو ينتج مؤالفةٌ غير 
فعليّة ثمناً للمؤالفة الفعليّة. إن آجر ما يستطيع الفنَّ فعله هو أن يشكو من التضحية 
التي يقدّمها والتي تمتّله في قصوره نفسه. ليس يتكلم الجميلٌ فقط كما يتكلم فالكوره 
فاغنر مع زيغموند» بوصفه رسول الموت» بل الجميل يشبه في حدَ ذاته» الموت» 
من حيث أن الجميل سيرورة. والسبيل إلى إدراج الأثر الفنيّ التي هي واحدةٌ وقيامّه 
الذاتيّ» إتما هي موت اللحظات ضمن الكل. إذٌ أن ما يتعدى في الأثر الفّي طابعَه 
الجزئيّ إنما ينزع إلى الاندثار» والجملة الشاملةٌ للأثر الفني هي التي تكن جوهرّه. 
وإذا كانت فكرة الآثار الفتية تكمن في الحياة الأزليّة» فذلك لا يكون إلا من حيث 
تلغي وتقضي على كل حي ضمن دائرتهاء وهذا ينتقل أيضاً إلى عبارتها. فهذه هي 
التعبير عن زوال الكل بقدر ما أن الكل يتكلم عن زوال العبارة. إن نزوع كل عنصر 
مفرّد للأثر الفني إلى الاندماج» يشي بنزوع الطبيعة إلى التفكك والشتات. إذ بقدر ما 
تندمج الآثارٌ الفتيةء يتفكك فيها مقوّمُها. من هذا المنظورء نجاحها نفسه هو تفكك› 
وهذا التفكك هو ما يضفي عليها طابعَ ما لا يُسبّر غوره. فهذا التفكك يحرّر في 
الوقت نفسهء القَوّة المضاذة والمحايثة للفنَّء أعنى القَوَّة النابذة. - قلّما يتحقٌّق 
الجميل في الشكل الجزئن والمخلص. فالجميل يتحرّك على الجملة الشاملة للأثرء 
ويواصل مسار التشكيل ضمن مثل ذلك التحرّر ممَّا هو جزئيّء ]۸٥[‏ ولكته يلازب 
أيضاً ذلك التشكيلَ من حيث يتفشى. وبما أن التفاعل الذي يحصل في الفنّْ يكسر 
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افتراضيًا وضمن الصورة» دور الخطيئة والتكفير عنهاء الدورَ الذي للفنَ سهم فيهء 
فإنَ هذا التفاعل يفتح بُعدا يتعلّق بوضع فيما أبعد من الميثوس. فهو يحول هذا الدورً 
إلى الصورة”* التي تعكسهء ومن ثم تتعالى عليه. ذلك أن الوفاء لصورة الجميل يثير 
موقفا مزاجيًا يعارضها. فهي تقتضي التوتّر» وتنقلب في نهاية المطاف» ضدٌ توازنه. 
فقدان التوتر هو الاعتراض الأقوى على جزء كبير من الفنَ المعاصرء أعني بعبارة 
أخرى. السيَانيّة القائمة في العلاقة بين الأجزاء والكل. في هذا السياق ومرَةً أخرىء. 
سيكون التوتّر في ذاته إذُ يُصادّر عليه بكيفية مجرّدة» معوزا ومصطتعا: فمفهوم التوثر 
ينطبق دائماً على الموتور أيضاًء على الشكل وآخره» وهذا ما تمّله الجزئيَاتُ في 
الأثر. لكنْء إذا حدث أن حول الجميل باعتباره توازنا مستقرَاء إلى الجملة الشاملةء 
رج به في دوامتها. ذلك أن الجملة الشاملةء علاقة الأجزاء بالوحدةء إِنّما تقتضي 
لحظة جوهريّة الأجزاء أو تفترضها ولا ريب أكثرّ من أي فن قديم بقي التوتر فيه كامنا 
تحت اصطلاحات قائمة. وما أن الجملة الشاملة تنتهي بامتصاص التوتّر فترتمي في 
الإيديولوجياء فإ التوازن المستقرّ هو نفسه يقع إسقاطه: إنها أزمة الجميل وأزمة 
الفنّ. في هذا تصبَ المجهودات المبذولة في العفُديْن الأخيريْن. هنا أيضاً تتغلّب 
فكرة الجميل وقد تعيّن عليها أن تتخلّص من كل ما يتنافر معهاء وكل القوانين التي 
تقوم على المواضعة» وكل أثر من آثار التشيئة. لم يعد ثمَة جميل حى بمقتضى 
الجميل نفسهء لأنْ الجميل لم يعد يوجد. وما لا يمكن عندئذ أن يبدو إلأ على 
بكيفية سلبيّة» إنّما يهزأً من حل يعاين أّه كاذب حلا يُهين من ثم» فكرةٌ الجميل 
ويحط من شأنها. إن حساسيّة الجميل بإزاء المصقول والأملس والمحسوب حسابا 
صحيحا التي جعلت الف على مر تاريخه» يرتبط بشكل مُشين» بالكذب. تنتقلٌ إلى 
لحظة النتاج التي يعسر على الفنْ أن يجد فيها سبيلا إلى تفكرها بقذر ما يعسر عليه 
التفكير في التوترات التي تنمو وتشتَد انطلاقاً منها. ومن ثم بوسع المرء أن يحدّد 
على المدى القريب» منظورَ رفض الفنَ باسم الفنْ. فهذا المنظور تهل بوادرٌه في آثار 
الفن التي تصمتٌ أو تندثر وتزول. وهي تكون حتى من منظور اجتماعيي بحت» وعيا 
صحيحا: أنه لم يعد ثمَةَ فنْء فهذا أفضل من الوافعية الاشتراكية. 


(8) وردت باللاتينبة : 420ص: 


[۸] الف ملاذ للمسلك الذي يقوم على الميميزيس. إِذْ أله في الف تتعرّض 
الذات بدرجات متباينة من قيامها الذاتيّ ٠‏ لاخرها الذي تكون منفصلة عنه» ومع ذلك 
لا تنفصل عنه بالتمام. ورفض الفنْ للممارسات السحريَة التي هي سلف لهء إنما 
يتضمّن سهم عقلانية. أن الف من حيث يقوم على عنصر ميميزيس» ممكنّْ وسط 
العقلانية وأنه يستخدم وسائلهاء فذلك رد فعل على اللامعقوليّة القبيحة للعالّم 
المعقول من جهة ما هو عالّم مسيّر. وذلك أن غاية كل معقوليّة المفهومٌ الشاملَ 
للوسائل التي تسيطر على الطبيعة» ستكون في ما لم يعد وسيلة» وبالتالي لامعقولا. 
هذه اللامعقوليّة هي تحديداً ما يخفيها وينفيها المجتمع الرأسماليْ» وفي المقابل الفْنُ 
ممل للحقيقة بدلالتين اثنتيْن» من حيث يحافظ على صورة غايتها التي كانت 
المعقوليّة قد أخفتها وطمرتهاء ثمّ من حيث يجعل ما هو واقمٌ حال قائم يقف على 
لامعقوليّته وبطلانه. إن التخلي عن جنون ووهم التدخل المباشر للفكرء الوه الذي 
ما ينفلك والحقّ يقالء يعود بشكل متقطع» في تاريخ الإنسانيةء يتحول إلى منع 
إمكانِ أن تتوجه الذاكرة عبر الفنَء إلى الطبيعة مباشرة. فالفصلٌ لا يمكنُ أن يُنفى إلا 
باسم الفصل. وهذا ما يقوّي اللحظة العقلبّة في الفن ويجعلها تتراخى في الوقت 
نفسهء لأنْ هذه اللحظة تقاوم الهيمنة الفعلبّة» ولكنها من جهة ما هي إيديولوجياء 
تعاود دائماً الارتباط بها. أمّا الحديتُ عن سحر الفْنّْ فهو لعو لأ الفْنْ ينفر من 
السقوط في السحر من جديد. فالفنْ يكوّن طورا من أطوار المسار الذي كان ماكس 
فيبر قد سمَاه مسار ارتفاع السحر عن العالّم الذي هو متضمُنٌ في العقلنة؛ وكل 
وسائله وطرائقه في الإنتاج إّما تصدر عن هذه العقلنة» وأمًَا التقنية كما تندد بها 
إيديولوجيّته» فمتضمُنة فيه بقدر ما تتهدَّده. لأنْ إرثه السحريّ قد بقي ماثلا متماسكا 
في جمیع تحولاته. ومن ثم لا اختلاف إلا في أنه يحرّك التقنية في وجهة مضاذة 
لوجهة الهيمنة. إن النزعة العاطفيّة والطابع المتهافت لكامل سنَّة الفكر الاستطيقيّ 
تقريباء يعودان إلى أنها قد غفلت عن جدلبّة المعقولية والميميزيس المحايثة للفنْ. 
وهذا ما يتواصل في الدهشة التي يثيرها الأثر الفنَي التقنيّ كما لو كان يسقط من 
السماء: الرؤيتان هما فى حقيقة الأمر» متكاملتان. فلا ريب أن اللغو حول سحر الفنْ 
ما يرال يكر ايء ا عققي: وذلك آه الميجيريس التي عا حزان اة .4۷1] 
والوشيجة غير المفهوميّة بين المنتوج الذاتييّ وآخره» ما لا يوضع» تحذدان القن 
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باعتباره شكل معرفةء وإذاك» بما هو من جانبهء ”معقول.” إذ أن ما يلتمسه مسلّك 
الميميزيس إلما هو غاية المعرفة التي تكتّلها المعرفةٌ وتحول دونها في الوقت نفسه» 
من خلال مقولاتها. يُكمْلٌ الفنُ معرفة ما يُصدٌ عنه» وفي المقابلء ينتهك طابعَه 
المعرفيّء أي أحاديَةَ كونه معرفةً. وبالتاليء يتهدّد الف خطر التمرّقء لأنْ السحر 
الذي يقوم على دنيّنته يأبى ذلك في حقيقة الأمرء بينما ترد الماهيّة السحرية في خض 
هذه الدنينة» إلى بقايا أسطورية ء أي إلى خرافة. إن ما يهل اليومٌ بوصفه أزمةٌ الفنْء 
صفتَّه النوعيّة الجديدة» هو قديم قدَّم مفهوم الفن. والكيفيّة التي يأتي بها الف على 
هذه النقيضة» هي ما يبت في أمر إمكانه ومَقامه. فليس بإمكان الفنْ أن يأتي كفايةٌ 
مفهومه. وهذا ما يضرب كل أثر من آثاره» حتى أرقى آثاره» بعدم الاكتمال الذي يفند 
فكرة الكمال التي يتحتّم على الآثار الفنية أن تتوق إليها وتتعلّق بها. سيتعيّن على 
تنوير يكون مسقا بلا استغراق فى التفكرء أن يستبعد الف كما يستبعده المتمرسل 
العنيد في فظاظته وكفافه. إن معضلة الفنّ بين أن يرت إلى السحر الحزْفيّ أو يتخلى 
عن دافع الميميزيس لأجل العقلانية الموضوعيةء هي التي تحذد مسبقا قانون حراكه» 
فهي معضلة لا مناص منها. ذلك أن عمق المسار الذي هو كل أثر فتي» إِنّما يعود 
إلى عدم المؤالفة بين تلك اللحظتيْنء وينبغي التفكير في ضمَ هذه المعضلة إلى فكرة 
الفنَ كما إلى صورة المؤالفة. فلا تتحرّر قواها إلا لأه ما من أثر في يفلح بكيفية 
مفحُمَّة؛ إذٌ بهذا وحده يمكن أن تفيء المعضلة إلى بعض مؤالفة. الفنْ هو معقولية 
تنقد العقلانيّة من دون أن تتملَّص منها؛ فلا هو قَبْعَمَّلىَ ولا لامعقولء وهذا ما 
بيك عله مسا بالدعققة إ5 نطرنارالى انك كل فاط إسائن بالل 
الاجتماعي. وعليه» نظريّات الفنْ العقلانية واللاعقلانية إّما تخفق على حذ سواء. 
وإذا حملنا في الحال ومن دون أناةء على الف روح العقل التنويريّء فإنّه ينتج عن 
ذلك ذاك التبسيط السمج الذي كان في عصره قد سهل على كاب فايمار 
الكلاسيكيّين ومعاصريهم الرومنطيقيّين أن يكتموا بنقاهتهم» بادئ الأنفاس المحركة 
للزوح البرجوازي - الشوريي في ألمانياء سماجة كانت ولا ريب [۸۸] بعد مائة 
وخمسين عامّاء قد تجاوزنها وتقدَمَنها بأشواط وأشواط» فظاظة ديانة الفنْ التي كانت 
البرجوازية ترعاها وتحميها. فالعقلانَةُ التي تبرهنُ قاصرةًء ضدَ الآثار الفتية من حيث 
تطبّق عليها معايير المنطق والسببيّة الخارجة عن الفنْء لم ترل تماماء ذلك أن سوء 


1۰۲ 


الاستخدام الإيديولوجيّ للف هو ما يثيرها. عندما يعارض أحدٌ المتأخرين من 
أصحاب الرواية الواقعيّة بيتاً لآيشندورف قائلا إّه لا يمكن مقارنة السحب بالأحلا 
بل يجوز في أقصى الحالات. مقارنة الأحلام بالسحب فإ السطر الذي يقول «تمرَ 
السحب مثل أحلام ثقيلة'“ يُحصْن في مجاله ليْحفظ بعيدا عن ذلك التدقيق السمج 
أي حيث تتحوّل الطبيعة إلى تمثيل بليغ يوحي بشيء من أشياء الباطن. مَّن ينفي القَوْةَ 
التعببريّة لذلك السطر الذي هو نموذج لشعر العاطفة بالمعنى العظيم للكلمة» تتعثر 
قدماه فيسقط في غسق الأثر» بدلا من أن يتحرَّك فيه إذ يتحسَّس سبيله ليْحقَق قيمة 
الكلمات وقيمة"“ تكوكبها. ومن ثم المعقوليّة في الأثر الفَنَ هي اللحظة المنظمة 
التي تُؤسّس الوحدة» وليس من دون علاقة بالعقلانية التي تسيطر في الخارج» ولكنها 
لا تستعير منها نظام مقولاتها. بهذا المقياس. الملامح اللامعقولة للأثر المي ليست 
علامات على روح لاعقليْ» ولا حتّى على وجود مثل هذا الوح عند المشاهد 
المتملي؛ فالزّوح ينزع دائماً إلى إنتاج آثار فنية روحبّة هي عقَليَة بمعنى معيّن. شاعر 
الوجدانيّات يحقّ له بالأحرى وبمقتضى طلاقته وتجاسره** اللذيْن يجعلانه يستغني 
عن القواعد المنطقَيّة التي هي بمثابة مجرّد ظلال في مجالهء ألا يتعقَّب إلا الشرْع 
المحايث لأعماله. ذلك أن الآثار الفنيَّة لا تكبْت» فهي تسمح بواسطة التعبيرء لما 
يتفشى وما يتقلّب أن يجا الوعيّ الحاضر من دون أن تعمل من جانبها على 
عفلنتِهما” كما ينقد التحليل النفسيٰ ذلك. - إن اتهام الفن باللامعقولية» أعني الفن 
الذي يستهتر بقواعد العقل إدٌ تعلق بالممارسةء يعبر من ناحيته» عن إيديولوجيا بقدر 
ما يعبر عنها الطابعٌ اللامعقول للاعتقاد الرسميّ في الفنْ؛ وهذا ما يتناسب جيّدا مع 
رُصّاد الحواشي بجميع أطيافهم كل بحسب حاجته. غير أن التوجهات التي من مثل 
التعبيريّة والسرياليّة التى كانت أبعادها اللاعقلية تثير الاستغراب» كانت تناهض العنف 
والسلطان والظلاميّة. أن [] بعض النزعات التعبيرية في ألمانيا كانت بعد أن غذتها 
السريالية في فرنساء قد صبّت في الفاشيّة التي لم تكن تعتبر الفكر غير وسيلة لبلوغ 


)١(‏ يوزيف فون آيشندورف الأعمال الكاملة في مجلّد واحد - ل832 e Werke in einem‏ تحریر ف. 
راش مونشن ۱۹٥١‏ ص. ۱١‏ (٭غسی ۔ c11‏ ناZwie)٤).‏ 
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غاية بعينها ومن ثم ابتلعت كل شيء» فهذا ممَّا لا أهمَية له بالنظر إلى الفكرة 
الموضوعيَّة التي لتلك الحركات» وهو ما غالت استطيقا أتباع آندريٰ جدانوف في 
التشديد عليه عن قصد ولغايات تحريضيّة. هنالك فزق بين إظهار اللامعقول فنَياًء 
لامعقوليّة النظام كما لامعقوليّة النفس» وتشكيله ومن ثم جعله بمعنى معيّنء 
معقولاء وبين الدعوة إلى اللامعقول كما يكاد يحدث ذلك دائماً مع عقلانيَة الوسائل 
الاستطيقيَّة» ضمن علاقات سطح متناظرة تناظرا فظا. وهذا الفزق هو ما لم يكن 
بوسع بنيامين أن يتبيّنه بالقدر الكافي في نظريته حول الأثر الي في عصر استنساخه 
التقنيْ. فالتضاد البسيط بين الأثر ذي الهالة والأثر الذي تسخ استنضا خا کثیفاء 
التضادٌ الذي يُهمل بحكم طابعه العنيفء جدليّة هذيْن الصنفيْنء يصير فريسةٌ تصور 
للأثر الفتي يتخذ التصوير الفوتوغرافي أنموذجا له تصورا ليس أقل بربريّة من تصوّر 
الفتان خلاقا مبدعا؛ والحى أن بنيامين لم يصغ في الأصل ضمن التاريخ الموجز 
للتصوير الفوتوغرافيْء تضاذا يعدم الجدليّة بهذا القدر كما فعل ذلك بعد خمسة أعوام 
في مقاله حول قابليّة الاستنساخ [التقني المكتف للأئثر الفتي]'. ذلك أنه في حين 
يسلم هذا المقال حرْفيًا بالتعريف السابق للهالةء يمجد النص حول التصوير 
الفوتوغرافيٰ هالة الصور الفوتوغرافية الأولى» الهالة التي فقدنها رأساً من خلال نقد 
آتغيت لاستغلالها التجاريّ. يبدو أن هذا التصور أقربُ إلى الموضوعيّة من ذلك 
التبسيط الذي كان له إذَاكء سهم في أن ينتشر بين الناس» المقالُ حول قابلية 
الاستنساخ انتشارا واسعا. ما ينفذ من خلال شبكة رسم ذلك التصور التقريبيٰ إنما هو 
ما لأجله كان بنيامين قد أدخل مفهوم الهالةء أعني العنصر المتعارض مع السياق 
الطقسيْء أي عنصر التماسف ونقد السطح الإيديولوجيّ للكيان. ومن ثم محاكمة 
الهالة يسهل أن تشمل الفنَ الحديث نوعيَاً ]۹٠[‏ أي الفنَ الذي ينأى عن منطق 


)0 راجع: فالتر بنيامين؛ «التاريخ الموجز للتصوير الفوتوغرافي _ Kleine Geschichte der‏ 
Photographie‏ من : ملاك جديد. كتابات مختارة † _ Angelus Novus. Ausgewaãhlte‏ 
Schr 2‏ فرانکفورت على الماین ۰۱۹۱۱ ص. ۲۲۹ وما بعدها؛ ثمَ: الأثر الفني في عصر 
استناخه التقنيٰ - Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit‏ « 
ضمن: الأعمالء تحرير ث.ف. آدرنو وغ. آدرنوء فرانكفورت على المان ١٠۹٠ء‏ المجلّد الأؤلء 
ص. ۳۹١‏ وما بعدها. 


الأشياء الدارجة والمألوفة ويحوي منتوجات ثقافة الجماهير التي تحمل طابع الرّبح 
وما زلنا نجد لها أثرا حى في البلدان التي يُرعم آنها اشتراكيّة. لقد نرّل بريشت 
بالفعل» الموسيقى الشعبية فوق الكتابة الموسيقيّة اللانغميَةَ ونظام الإثنيٰ عشر صوتا 
اللذين كان يرتاب في آنهما تعبيرات رومنطيقيّة. إذا اعتنق المرء هذه المواقف فإنه 
يحمل بلا مواربة على الفاشيَةء ما يُظْنْ فيه أنه نزعات لاعقَليَّة للفكر ومن دون أن 
تكون له الآلة لمعارضة التشيئة البرجوازية التي بواسطتها ما زالت تلك المواقف مثيرة. 
فالمرء يبقى من باب الاتّفاق مع سياسة المعسكر الشرقيْء في عمَهِ بإزاء التنوير من 
حيث هو تضليل للجماهير"". إن الإجراءات التقنيّة التي حلع عنها الطابع السحري 
وتتعلّق بالظاهرات كما تعرُْض. لا تتناسب بالتمام مع تجلياتها وتبياتها. ومن ثم 
نقص نظرية قابليّة الاستنساخ التي أخرجها بنيامين إخراجا عظيماء يكمن في أن 
مقولاتها المستقطبة ثنائيًا ليست مؤهُلة للتمييز بين تصور للفنْ قد تخلص في طبقاته 
الأساسيّة من الإيديولوجيا وبين سوء استعمال معقوليِة استطيقَيّة تجنّد لغاية استغلال 
الجماهير والهيمنة عليها؛ فهذه الإمَيّةٌ هي ما لا يكاد هذا التصرر يدركه ويأخذه بعين 
الاعتبار. يستخدم بنيامين مفهوم المونتاج باعتباره اللحظة الوحيدة التي تتعدى معقوليّة 
الكاميرا» وهذا المفهوم كان قد بلغ أوجّه مع السريالية وسرعان ما خفت نجمّه ضمن 
صناعة الفيلم. لكن المونتاج يتحكم في تبديل عناصر الواقع الفعليّ للذهن البشري 
السليم والمكين إمَّا ليفرض عليها توجها مغايرا أو ليستنهض في أحسن الحالات» 
لغتَها الكامنة. إلا أن المونتاج قاصر من حيث لا يفجر العناصر نفسّهاء بل للمرء أن 
يستنكر فيه بقايا لاعقلانبة مداهنةء أي تكيّفا مع مواد جاهزة تُعطى للأثر من الخارج. 


لذلك فإ مبدأ المونتاج بتبعاته التي سيتعيّن أوّلا على تاريخ الكتابة الاستطيقيّة 
ذاك الذي لا وجود له بعدٌء أن يصف درجاتهاء قد تحوّل إلى مبدإ البناء. ولا ينبغي 
أن نخفي أن في مبدإ البناء أيضاًء أي في حل المواذ واللحظات ضمن وحدة 
مفروضةء هنالك عنصر مصقول ونسيق» عنصر ]۹١[‏ المنطقَيَّةَ المحض. يكيد 
لبظهرء وينزع إلى أن يصير إيديولوجيا. ومن المحتوم في العصر الراهن أن تصيبَ 
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کل فنْ عدوی انعدام حقيقة الكل المهيمن وزيفه. بيد أن البناء هو اليوم الشكل 
الوحيد الممكن للحظة العقليَة في الأثر الفَلَيّء مثلما اقترن في البداية أي في طور 
النهضةء تحريرٌ الف من التبعيَة الطقسية باكتشاف البناء الذي كان يُدعى عصرئذ 
«تركيبا؟. ذلك أن البناء يكؤن ضمن مونادة الأثر الفنَيَ وبقوّة محدودة» حكمَ المنطق 
والسببيّة وقد حولا من المعرفة الموضوعيّة. فالبناء هو شميلة المتنوّع على حساب 
اللحظات النوعيّة التي يتحكم بهاء وهو أيضاً شميلة الذات التي تظنَ أنّها تنتفي فيها 
والحال أن الذات هي التي تحمَّقها. إن القرابة بين البناء والعمليّات المعرفيةء أو رما 
بين البناء وتأويل نظريات المعرفة لهذه العمليات» ليس أقلّ بداهةٌ من الاختلاف 
بينهما: أعني أنه ما من فن يحمل بالجوهر حكمأًء وأنّه حين يحكم فإِنّما يكسر 
مفهومَه ويخرج عنه. ويختلف البناء عن التركيب بالدلالة الواسعة التي تشمل تركيب 
الصور» من حيث لا يُخضع له بلا هوادة كل ما يتأتّى من الخارج وحسب» بل أيضاً 
جميع لحظات الكل المحايثة. ومن ثم فالبناء إنما هو سيطرة الذات المستمرَّة التي 
كلما وصلت تخفَت وتوارت. يقتلع البناء عناصر الواقع الفعلي من سياقها الأولانيٰ 
ويحوّلها في حدَ ذاتها إلى أن تصير من جديد» قادرة على وحدة تماثل تلك التي 
كانت قد فُرضت عليها من الخارج بكيفيّة متنافرةء وحدةٌ تحصل لها هي أيضاً من 
الداخل. بالبناء يلتمس الفنْ يائسا التخلّص من سطوة وضعيته الاسميّة ومن الشعور 
بأئه عرضيّ» ليكتسب قَوّة إلزامية أعلى» أو إن شئت. ليبلعٌ الكلَيّ. وفي هذا يحتاج 
الفن إلى رذ واختزال العناصر التي تهذده إدّاك بإفقاده سطونه فيْمسّخ إلى مغالبة ما لا 
وجود له. فتصير الذات المجرّدة والترنسندنتاليّة التي ما تنفك تتخفى طبقا لمقالة كنط 
فى نظرية الخطاطةء ذاتا استطيقيّة. غير أن البناء يحدٌ من الذاتيّة الاستطيقيّة نقدياً 
مثلما کانت التوجهات البنائية كما نجدها عند [بيث] موندريان على سبيل المثالء قد 
كوّنت في الأصل [۹۲] طرحا مضاذا للتوجهات التعبيرية. فلكي تنجح شميلة البناء 
يتحتّم على الرغم من كل نفورء أن تكون قد تخلصت من العناصر التي هي في ذاتها 
لا تنصاع ولا تخضع أبدا لما يُفْرَّض عليها؛ ومن ثم فالبناء لا يجانب الصوابٌ حين 
يستبعد العضويّ باعتباره مصدر إيهام. والذات في كليتها شبه المنطقَيَة هذه إِنْما تؤذي 
دور الموظّف» بينما يكون ظهورها في النتيجة سيَانيًا. ولذلك يُعدٌ من بين أعمق 
تورات استطقا هيغل آنا كانت فد تحرفت إلى هذه الغلاقة الجدلة الحقيقيَةَ قبل 
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النرعة البنائية بوقت طويلء وأنها كانت قد بحثت عن الفلاح الذاتيّ للأثر الفلي حيث 
تزول الذات في الأثر الفني. إذ أنه بمثل هذا الزوال وليس بمنافقة الواقع ومهادنته» 
يخترق الأثر الفنْي إن توفر له أن يفعلء مجرَد العقل الذاتيٰ. تلك هي يوطوبيا 
البنائيَةء ذلك أن كونها عرضة للخطاً يكمن في أن لها بالضرورة ميلا إلى إلغاء ما 
دمج وتعليتق المسار الذي لا حياةٌ لها إلا ضمنه. فليس فقدان الفنْ البنائيّ اليومٌ للتوتر 
نتيجةٌ لضعف الذات وحسب» بل يعود إلى فكرة البناء نفسها. وعلَة ذلك تكمن فى 
العلاقة بالظاهر. يلتمس البناء من حيث لا يحتمل أي شيء خارجيّ وفي نهجه الذي 
يكاد لا يقاوم٠‏ التحول إلى واقع فعليّ من نسج ذاته أن يستعير تحديداً خلوضص 
مباديه من الأشكال الغائية التقنية الخارجية. ولكنه من حيث يعرى من الغايات» يبقى 
حبيس الفن. ذلك أن الأثر الفتّي الذي يبنى بكيفية محض وبصرامة موضوعيّة» يتحول 
منذ موقف آدولف لوز المعادي اللدود لكل طبيعة تطبيقبّة للفنْء وبحكم محاكاته 
للأشكال الغاثيةء إلى فن تطبيقىَ. فتمسى الغاثية من دون غاية مهزلة. وفى المقابل› 
وحده التدخل السجاليٰ للذات في الحقا الذاتي وفائشل تجليها بالإفافة إلى ما 
تلتمس الانتفاء فيه» هما اللذان ساعدا إلى الآن على التوقي من ذلك التحوّل. لا بقاء 
للفنْ إلا بالبت في هذا التناقض» وليس بصقله أو تنميقه. 


الحاجة إلى فن ذي مغزى موضوعي لم تشم قط بالوسائط المرتبطة بالغايات» بل 
تقوم ضرورةٌ هذا الفن على الوسائط المستقلة. فهذه الضرورة تنكر قبل كل شيءء 
مجرد الفن باعتباره نتاجا للعمل البشريي» الفن الذي لا يريد في الوقت نفسهء أن 
يكون شيئاًء شيثاً من بين الأشياء. الفنْ الذي يتعلق بموضوعية الشيء هو في الأصلء 
تناقض ظاهر. ومع ذلك تطوَرُه يكوّن باطنَ الف المعاصر. [۹۳] ما يحرّك الفن هو 
أن فتنته من جهة ما هي باق من بواقي المرحلة السحريّة» ينقضها الحاضرٌ الحسَي 
المباشر لارتفاع السحر عن العالّم» والحال آنه لا يمكن محر تلك اللحظة. ففي هذه 
اللحظة وحدها يمكن أن يُحفظ طبع المميزيس الذي له الميميزيس التي تستمذ 
حقيقتها من النقد الذي يزاوله الفن من خلال وجوده بالذات فيما يتعلق بالعقلانية 
التي تصيّرث إلى مطلق. إن الفتنة نفسها تكن إذ تنحزر من دعوى كونها فعليةٌء جزءا 
من التنوير» فظاهرها يرفع السحر عن العالّم الذي حلع السحرٌ عنه. هو ذا الأثير 
الديالكطيقَيٍ الذي ينبسط الفنْ فيه اليوم. والتخلي عن دعوى حقيقة اللحظة السحرية 
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التي حافظ الفن عليهاء هو الذي يحذد الظاهر الاستطيقيّ والحقيقة الاستطيقَيَة. في 
اتلك الف لن كاد ى الى رجا بر ا امات ةن مو ا 
قائما ليستبطن بكيفيّة موسوطةء ذلك الماهويّ الذي كان منعُه» قد ساوق تَقَذَمٌ 
المعرفة العقليّة. ذلك أن واقعة الفنَ من حيث هي انعكاس للسحر في العالم الذي 
ارتفع السحر عنه» تكن من دون أن يسم بذلك» فضيحة لا يحتملها. أمَا إذا أخذ 
الفنَ ذلك في الحسبان بلا هوادة ودفع بعمّهه حدٌ السحرء فإله يسمٌط في الضلال 
والتضليل ويناقض دعواه في الحقيقة فيد أساسه دكا. ضمن العالّم الذي ارتفع 
السحر عنهء ما يزال للتعبير الأقصى عن الفنَء التعبير الذي يعرى من كل مواساةء 
صدى رومنطيقي. ما زال الفنْ المضاة للرومنطيقيّة يكوّن إثباتاً لفلسفة تاريخ الاستطيقا 
عند هيغل التي يكوّن الف الرومنطيقى فيها المرحلة الأخيرة» والحال أته بإمكان الفن 
E O CREE,‏ العالم الذي ارتفع السحرٌ عنه ويمحو 
السحر الذي يزاوله هذا العالّم بواسطة سطوة ظاهرته» أعني الطابع الفيتيشيّ للسلعة. 
إن الآثار الفتية تصادر بما آنها كائنة» على كيان ما لا كيان له» ومن ثم تدخل في 
صراع مع انعدام مثوله الفعليّ. لكنْ لا يمكن التفكير في هذا الصراع بالطريقة”*“ التي 
يتصوّرها هواةٌ الجازء أعني أن ما لا يتلاءم مع لعبتهم هو في تقديرهم» غير مساير 
للعصر بحكم تنافره مع العالّم الذي ارتفع السحرٌ عنه. ذلك أنه ليس حقيقياً إلا ما لا 
محل له في هذا العالّم. لم يعد قبْلي التعيين الفنَيّ بما هو كذلك والوضع التاريخيْ 
متطابقيْن» والحق آنهما لم يتطابقا قط. ولا ينبغي التغلب على هذا التنافر بواسطة 
التكييف والتوفيقء فالحقيقة تقوم بالأحرى على ]۹٤[‏ دفعه إلى أقصاه. وعكسيّاء 
حلم الطابع الفنّي عن الفنَ هو محايث للفنْء للفنْ الذي يمر فلا يلوي على شيء 
كما للفن الذي يُباع» وذلك طبقا للميل التكنولوجِيّ للفنْ الذي لا تردعُه أي دعوة 
إلى باطن يزعم آنه مباشر ومحض. لقد ظهر مفهوم التقنية الفنية في وقت متأخر؛ فلا 
حضور لهذا المفهوم حتى في المرحلة التي تلحق الثورة الفرنسيّة عندما صارت 
السيطرة الاستطيقيّة على الطبيعة واعية بذاتهاء وأمَا غرَّض تلك التقنية فحاضر ولا 
ريب. ليست التقنية الفنيّة تكيّفا ملائما مع عصر يعرْض بحذلقة رعناء» بوصفه تقنيَاء 
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لكأن قوى الانتاج هي التي تحسم مباشرة في أمر بنيته والحال أن علاقات الانتاج هي 
التي تتحكم فيها. حيشما تنزع التكنولوجيا الاستطيقَيَةٌُ كما كان ذلك متواترا في 
الحركات الحديثة بعد الحرب العالمية الثانية » إلى علمَنَة القن يما هو كذلك بدلا من 
مده باكتشافات تَقَنيَة » يزل القن ويضل سواء السبيل. كان بإمكان العلماءء ولا سيّما 
علماء الطبيعة» أن يكشفوا بلا أدنى عناءء عن أخطاء وسوء فهم لدى الفتّانين الَّذين 
كانوا منتشين بمصطلحاتهم الصناعيّة» وأن يذكروهم من ثم بأنٌ الحدود الفيزيائية التي 
كانوا يستخدمونها في طرائق عملهم» لا تتطابى مع واقع الحال الموضوعي الذي 
يشيرون إليه بتلك الحدود. وما يدفع إلى تَقََنة الفنْ هو الذات أي الوعي الذي 
ارتفعت عنه الأوهامٌ فتوخى الحذر من السحر باعتباره حجاباء بقدر ما يدفع إليها 
الموضوع» أعني الكيفية التي يصدق بها تنظْمٌُ الآثار الفتية. وقد أمسى إمكان هذا 
التنظم مستشكلا مع اضمحلال الاجراءات والطرائق التقليدية التي كانت دارجة إلى 
عصرنا الراهن. وحدها التكنولوجيا كانت تقدّمت على أنها تنذرٌ بكامل تنظيم الأثار 
الفنية في سياق علاقة الغايات بالوسائل تلك التي كان كنط بعامة قد ساواها 
بالاستطيقيْ. فالتقنية لم تَنجُم قط من الخارج بديلا يتوفر عند الطلب» على الرغم من 
أن تاريخ الفنْ يشهد أطوارا تشبه الثورات الَقَنبَّة لاإنتاج الماذي. مع تنامي تذييت 
الآثار الفتية كانت الاجراءات والطرائق التقليديّة قد جعلتها رهن التصرَّف الحرَ. 
والتفتنة تفرض التصرَّف مبدأ. فهي تستند لتشرَّع لنفسهاء إلى أن أمهات الآثار الفنية 
التقليديّة التي لم تكن ترتبط منذ بالأديو» بمعرفة الطرائق التَقنيَة إلا من حين إلى 
آخرء ]٩٥[‏ إنما قد استفادت أصالتَها بمقتضى مقياس تكوينها التقنيْ» وذلك إلى أن 
قوّضت التكنولو جيا الاجراءاتِ والطرائق التقليديّة. استعادياً» يمكن التعرّف إلى التقنية 
بوصفها مكرّنا للفن» حتى في الماضي وبكيفيّة أكثر صرامة ممَّا تسم به إيديولوجيا 
الثقافة التي كون العصر التقنيٰ للفنْ بحسب مصطلحاتهاء طورا لاحقا وانحطاطا لما 
كان في السابق تلقائيّة إنسانيّة. ولا مشاخة أنه بإمكان المرء أن يشير عند باخ على 
سبيل المثال» إلى هوّة تفصل بين بنية موسيقاه والوسائل التقنيّة المتوفرة وقتئذ لإنجاز 
هذه الموسيقى إنجازا متطابقا؛ وهذا أمر هام بالنسبة إلى نقد التاريخانيّة الاستطيقيّة. 
لكنْ هذا الجنس من الفهم لا يغظي كامل الظاهرة المركبة. ذلك أن تجربة باخ قد 
أفضت به إلى تقنية تركيب متطؤرة جذا. وعلى العكس من ذلك» في الآثار التي هي 


۱۰۹ 


حريي أن توصف بالضاربة في القِدم» تختلط العبارةٌ بتقنية مًا بقدر ما تختلط بغيابها أو 
بمالم تزل تمنع إنجازه. فمن العبث أن يتحقَق المرء مفاعيل فن الرسم قبل 
المنظوري. يها ينتج عن عمق موضوع التعبير وأيّها يحصل عن حرمان ناجم عن 
نقص تقَنيّ ما ينفك يتحول من جديد إلى تعبير. بالنسبة إلى الاثار التي تضرب في 
القدم والتي ليست إمكاناتها بعامَة واسعة بل محدودةء يبدو لذلك ا أن نها 
قذرا من التقنية لا ينبغي أن يفوق ما يحتاجه إنجارُها بالضرورة. ومن ثم يزول بإزاء 
هذه الأعمالء السؤال عماً كان يراد إنجازه وما لم يزل إنجارُه غير ممكن» فهذا 
السؤال يفضي دائماً في واقع الأمر وبالنظر إلى ما يُموْضّع» إلى الزلل. لكر 
للاستسلام أيضاً لحظته الظلاميّة. ومثاله أته يعسر التمشك بمصداقية مفهوم [آلوْس] 
ريغل في إرادة الف أيا كان سهمه فى تحرير التجربة الاستطيقيّة من المعايير المجرّدة 
التي لا زمان لها؛ ك فن بح ا فا واد الصلابة البرية لتمثال 
آبولون الإتروريي بفيلاً جيولياء إنما هي مكون للمغزى» سيان في ذلك أ تطابقت أم 
لم تتطابق مع القصّد والمراد. بيد أن وظيفة التقنية تتحوّل وتنقلب رأسا على عقب في 
بعض المواضع الحاسمة. فهي ترسي عند أوج تطورهاء أوَليةٌ الصنع في الفنَ» على 
خلاف ما يتصوره المرء دائماً تلقائيَةٌ إنتاج. ]۹١[‏ ويمكن أن تصير التقنية مناهضة 
للفنَ من حيث يسوّغ الفنَ بدرجات مختلفة» ما لا يقبل الصنع ويقمعه. ومع ذلك 
لا نُستنقَدٌ تقننة الفنْ حى في قابليّة الصنع» كما سترغب في ذلك سطحبَةٌ النزعة 
المحافظة في الثقافة. ذلك أن التقننة من جهة ما هي امتداد ليد الذات الطولى على 
الطبيعةء تنتزع الآثار الفنية من اللغة المباشرة التي لهذه الذات. فالشرعية التكنولوجية 
تحدٌ من عرضيَة مجر الفرد الذي ينتج الأثر الفتّي. هذا المسار عينّه الذي تناهضه 
النزعة التقليديّة من حيث تعتبره إعداما للنفس» يفضي في إنتاجاته العلياء بالأثر الفلي 
إلى اللّغة» بدلا من آن يؤذي إلى شيء سيكولوجِيّ أو إلى إنسانيٰ كما يقال اليوم من 
باب الثرثرة. ما يُطلق عليه اسم تشيئة إنما يتحسّس حين يقع بكيفية راديكالية» لغه 
الأشياء. وهو يقترب افتراضيًا من فكرة تلك الطبيعة التي يدمَرها القول بأؤلية ما هو 
ذو معنى في نظر البشر. تتحرّر الحداثة المفحمة من مجال تمثيل ما هو نفسيّ فتتعذّاه 
إلى التعبير عمّا لا تستطيع أي لغة قضْديّة قوله. من بين أعمال الماضي القريب» 
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تکون آثار بول کلي خير شاهد على ذلك کلي الذي کان عضوا في البازهاؤس ذي 
المقامك الل ر جة: ۰ 

إذا أردنا كما كان آدولف لوز ينزع إلى ذلك وكما يحبّذ التكنوقراط ترديد ذلك من 
بعدهء أن نعلّْم جمال الموضوعات التقنية الفعليّة» فنا نحمل عليها تحديداً ما تتمرد 
عليه موضوعيَة الأشياء باعتبارها إغصابا استطيقيًا. والجمال الذي يتَخذ نموذجا في 
هذا المضمار وبْقَدّر طبقا للمقولات التقليديّة المختلطة من مثل الانسجام الشكليّ أو 
حتّى العظم الهاثل» إنما يستقرَ على حساب الغاثيّة الفعليّة » إلى التكوينات الموظفة 
لأهداف محدودة من مثل الجسور والتجهيزات الصناعيّة التي تستفيد في هذا 
التوظيف. قانونها الشكلي. القول بأنَّ هذه التكوينات هي أيضاً جميلة بمقتضى 
تصديقها لذلك القانون الشكليٍّء إنما ينم عن مغالاة في التقريظ لكأن المرء يواسي 
نفسه في شأن ما يُعوزها: إن هو إلا وعي فاس للموضوعيّة نفسها. وفي المقابل» 
الأثر الفنّي القائم بذاته الذي لا وظيفة له إلا فيما يتعلّق بهء إِنّما يلتمس عبر غائيته 
المحايثةء بلوعٌ ما كان يُسمى في القديم» جمالا. إذا اشترك الفْنْ الذي يرتبط 
بالغايات والفن الذي يعرى منهاء في إعصاب الموضوعيّة على الرغم من تباينهماء 
فإنَ جمال الأثر الفتي التكنولوجِيْ والقائم بذاته يغدو مستشكلاء الجمالً الذي يخدلّه 
نموذجُهء [۹۷] أعني التكوين الفتي الوظيفيّ. ومن ثم يكابد الجمال اشتغالا خلوا من 
الشغل. وبما أن هذا الاشتغال يعدم الغاية المرصودة" خارجيّاء فإِنٌ الغاية الداخليّة 
ترتفع ؛ وعليه يصير الاشتغال بما هو كونّه ‏ لآخْرَء نافلا وسطحيّاء ويصير بما هو 
غاية ذاتيّةء تزويقا وتنميقا. على هذا النحوء يُخرّب طورٌ من أطوار قابليّة الاشتغال 
نفسهاء أعني الضرورة التي تصدر من تحت عن اللحظات الجزئيّة وتأخذ بعين 
الاعتبار نزوعها. ومن ثم يلحقٌ ضررٌ كبير ذلك التونَرَ المتوازن الذي يستعيره الأثر 
الفْنَيْ الموضوعي من الفنون المرصودة لغايات. ويتبدى في هذا كله اللاتطابق بين 
الأثر الفني المبنيّ في حد ذاته على كيفيّة الاشتغال وبين انعدام وظيفته. لكَنْ لا 
يمكن لاي شكل من أشكال الاستعانة باللأموسوط الذاتيّ أن ينقض المحاكاة 
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الاستطيقيّة لقابلية الاشتغال: فاللجوء إلى اللأموسوط الذاتييّ لن ينتهي إلا إلى حجب 
الكيفيّة التي على نحوها صار الفرديٰ وسيكولوجيّه إلى إيديولوجيا تقابل سطوةٌ 
الموضوعيّة الاجتماعيّةء وهذا ما تعيه الموضوعيَةٌ وعيا صائبا. ليست أزمة الموضوعيّة 
علامة تدعو إلى تعويضها بإنسانيٰ سرعان ما سيفسد وينحط إلى مواساة هي قرين 
اللاإنسانيْ الفعليٰ الذي ما انفك يتفاقم. لكن إذا تكرت الموضوعيَة فن إلى 
حذها الاقصى» انقلبت إلى مني بربري. حتى ما ترعاه الاستطيقا نفورا من الكيتش 
والتزويق والسطحيّ وكلّ ما يشبه الرفاهء له أيضاً بعد من أبعاد البربريّة» بعدا يعود 
إلى ذلك الضيق الهذام في الحضارة طبقا لنظريّة فرويد. فالبربريّة هي الأخذ بالأمور 
على علاتها وحزفياً. يصير الأثر الفنَيُ إذ يُموضع بالكامل» وبمقتضى مشروعيته 
المحض. إلى مجرّد واقعةء ومن ثم يزول من حيث هو فن. وعليه فالإمَيَةٌ التي تبرز 
في الأزمة» هي إمَّا الخروج عن الفنْ أو تغيبر مفهومه. 

منذ شلنغ الذي تدعى استطيقاهُ فلسفة الفنْء تركزت المصلحة الاستطيْقَيّة في 
الآثار الفتية. لم يعد الجميل الطبيعيُ الذي لم تزل تتعلّق به ألم تعريفات نقد ملكة 
الحكم» غرض النظريّة. وغالب الظنْ أن هذا لا يعود مع ذلك إلى أن الجميل 
الطبيعي طبقا [۹۸] لنظريَة هيغلء كان يكون في واقع الأمرء رفع ونسخ في شيء 
أعلى» بل إلى أنه قد كُبت. ويثير مفهوم الجميل الطبيعيّ جرحا نازفا فلا يعدم المرء 
أن يجمع بين التفكير فيه والتفكير في عنف الأثر الفلي من جهة ما هو مصطّع بحت» 
ضذ الطبيعة. فالأثر الفنيّ من حيث يصنعه البشر دون غيرهم » يتعارض في ظاهره مع 
ما هو غير مصنوع» مع الطبيعة. ولكنء يحيل أحدهما إلى الآخر من حيث هما 
متضاذان» فالطبيعة تحيل إلى تجربة عالّم موسوط ومموضع» والأثر الفتّي يحيل إلى 
الطبيعة» إلى القوام الموسوط على ما هو مباشر وبلا توسيط. لهذه العلةء لا مناص 
لنظرية لفن من التفكير في الجميل الطبيعيّ. والحال أن أشكال النظر في الجميل 
الطبيعيْ» بل ومجرّد الخوض في هذا الغرض رأساء تثير بمفارقة معتبرةء الإحساس 
بأنها أفكار بالية ومملة ومتخلفةء يمنع الفنْ الكبير مع تأويله ومن حيث يجسّد ما 
كانت الاتطفا القدية قد مه على الطعة ف ها شرل فا اغد من الحا 
الاستطيقبّة ويسقط مع ذلك في هذه المحايثة من جهة ما هي شرطه. إن المرور إلى 
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ديانة الن الإيديولوجية للقرن التاسع عشر التي سيكون هيغل هو الذي اخترع اسمهاء 
وارتضاء المؤالقة التي تُحصّل رمزيًا في الأثر الفني» هما ما يُدفعان ثمناً لذلك الكبت. 
لقد زال الجميل الطبيعيُ من الاستطيقا تبعا للهيمنة المتوسعة لمفهوميٰ الحرية وعزة 
الإنسان اللّذيْن سبق كط إليهماء ولكنْ استنبتهما شلّر وهيغل في الاستطيقا بكيمية 
متسقة. المفهوميْن اللذين يقولان بأه لا شيء حقَيق بأنْ يؤخذ بعين الاعتبار» غير ما 
يدور في فلك الذات القائمة ذاتيًا. لكنْ في الوقت نفسهء حقيقة هذه الحرّية تعدم 
الحقيقة بالنسبة إلى هذه الذات إذ لا حرية للآخر. لذلك. الانقلاب على الجميل 
الطبيعيّ هو على الرغم من التطور الهائل الذي أنتجه فيما يتعلّق بتصور الفْنْ عنصرا 
روحبّاء حمّال للحظة هدم وتقويض. مثله مثل مفهوم الكرامة في تقابله على الإطلاق 
مع الطبيعة. ومقالة شر في السماحة والعزة هي التي تكوّن في هذا المضمار وأياً 
كانت الدلالة التي تعتريهاء لحظة الوفْف. إن الخراب الذي كانت المثالية قد أنتجته 
على الصعيد الاستطيقَيْء يظهر للعيان بكلّ حدته» في ضحاياها الذين من مثل يوهان 
بيتر هبل» قد استبعدوا باقتضاء العزة الاستطيقيّة ومع ذلك صمدوا إذٌ أثبتوا من خلال 
وجودهم الذي كان يراه المثالون متناهيا كل التناهيء أن تلك العرَة والمكانة 
محدودتان متاهان لا محالة. رما لا دى تجفف كل مالا تهيمن عليه الذات 
بالتمام» [۹4۹] الظل المظلم للمثاليةء أكثر مما يتبذى في الاستطيقا دون سواها. لو 
راجعنا محاكمة الجميل الطبيعيْء لكانت تلك العرّة التي باسمها يرفع الحيوان 
الإنسانييّ نفسه فوق الحيوانيّة هي التي توضع في قفص الاتهام. بالنظر إلى تجربة 
الطبيعة» تنكشف هذه العرّة على أنها ما تأخذه الذات غصبأء الذات التي تفسد ما لا 
يخضع لهاء الكيفيّات النوعيّةء وتخفضه إلى مجرد مواد وتستبعده من الفنء من جهة 
ما هو إمكان غير متعيّن كليأء مع أن الفن طبقا لمفهومه» سيحتاج إليه. لا ينتحل 
البشر العزة وضعيًاًء بل ستكون العرّة ما ليسوا هم منه بعد. لهذه العلة ألقى بها كثط 
في الطابع العقليْ ولم يحملها على الطابع الإمبريقيّ. تحت علامة العرَة التي يحملها 
البشر كما يكونون والتي سرعان ما تحوؤلت إلى تلك النخوة الرسميَة التي كان شلر 
يحترس منها في سياق روح القرن الثامن عشرء صار القن إلى حلبة الحق والجميل 
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والخير التي جمّدث في التفكر الاستطيمَيَء ما له وجاهةٌ قاطعة فشذته إلى حاشية 
السيل الجارف والمعتكر الذي كان الوح يتقلْب فيه. 


يقوم الأثر الفي من جهة ما هو على الإطلاق ثيسِيٰ» من وضع الإنسانء مقا 
ما سیکون فوسِيٰ** ما لن يكون للذات وحسب» ما سيكون بعبارة كنطيّة» شيعا 
في ذاته. وكثيرا ما يتنرل الأثر الفني مثل تطابقه» في الذاتء كما قد يتعيّن ذلك ذاتَ 
يوم» على الطبيعة نفسها. فالتحرّر من تبعيَة المواذ ولا سيّما الموضوعات الطبيعيّةء 
والدعوى في حى كل موضوع أن يتناوله الفْنُ» جعلا الفْنٌ في نهاية المطاف» سيّد 
نفسهء وأزالا منه فظاظة ما يتأتى للرّوح مباشرة وبلا توسيط. لكنْ سبيل هذا التقذم 
الذي كان يُسقط كل ما لم يكن يواتي ذلك التطابق ويوافقه كانت أيضاً سبيلا إلى 
الخراب. ذلك ما أثبتنه في القرن العشرين ذكرى الآثار الفنية الأصيلة التي كانت 
رذری تت رغ الاك ل عة الع کان اول کار فاعم غل ااذ 
مثل هذه الآثار بتقريظه لكل ما يُقمع ويْقَهّر في ظل الرأسمالبة» أعني الحيوان والرّيف 
والمرأة. فهذا ما يتناظر معه التفاتٌُ النظرية الاستطيقيّة جهة الجميل الفتّى. والظاهر أن 
هيغل لم يتوضّل إلى اعتبار أن التجرّبة الأصلانبة للفنْ ليست ممكنة من دون تجربة 
ذلك البعد مهما عسر إدراكهء التجرْبة التي كان اسمهاء أي الجميل الطبيعيّء قد أفل 
نجمُه وصار باهتا. ]٠٠١[‏ لكنْ جوهرية هذه التجربة تنتقش عميقا في الحداثة ومثاله 
أنه عند بروست الذي يكون عملّه بحثا [عن الزمن المفقوه] أثرا فنا وميتافيزيقا في 
الفنْ» تعد تجربة سياج الرعرور من بين الظاهرات الأصلانيّة للمسلك الاستطيقي. إن 
الآثار الفتية الأصيلة التي جارت فكرة المؤالفة مع الطبيعة من حيث تحولت بالتمام 
إلى طبيعة ثانيةء كانت تستشعر دائماً لتسترذ أنفاسهاء ضرورةٌ أن تخرج عن ذاتها. 
وبما أن التطابق لم يكن كلمتّها الأخيرة» بحثث عمَّا يواسيها في الطبيعة الأولى : 
ومثاله المشهد الأخير لفيغارو الذي يدور في الهواء الطلقء وفي الفرائشوتس عندما 
تتملى آغاتيه من شرفة بيتهاء الليلة المقمرة والمرصَعة بالنجوم. فلا مشاخة أن تنقس 
الصعداء هذا يرتبط كثيراً بالموسوط بعالم المواضعات. ذلك أن الشعور بالجميل 


(#) وردت باليونانبة : اع046» ويعني بها الموضوع من جهة ما يوضع ؛ ماهو موضوع. 
)8«( وردت باليونانية : «poe‏ ويعني بها ما هو مطابق للطيعة وعلى نجها. 
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الطبيعيّ قد اشتذ في أثناء مراحل طويلةء مع اشتداد ألم الذات إذٌ تنطوي على نفسها 
أمام عالم جاهز ومنظمء فذلك الشعور يحمل أثر الضيق بالعالّم. حنّى كنط كان 
يغذي شيا من احتقار الفْنْ الذي يصنعه البشر والذي يقابل بالمواضعةء الطبيعة. «إِلَ 
مزية الجمال الطبيعي هذه مقابل الجمال الفيء حتى ولو تفوّق هذا الأخير على ذاك 
من ناحية الشكل. المزية التي تثير وحذها مع ذلك» مصلحة مباشرةء هي التي 
تنسجم مع طريقة التفكير المستنيرة والمتاضلة لدى جميع البشر الذين هذبوا شعورهم 
اللأخلاقي“"'. وفي هذا كله يخال المرء أن روسو هو المتكلّم» كما هو الحال في 
الشاهد التالي: «إذا قام رجل لديه ما يكفي من الذوق ليحكم على منتوجات القن 
الجميل بأكبر قذر ممكن من السداد واللطافةء وغادر طوعا الخرفة التي تمع فيها 
تلك الأشياء الجميلة التي تغذي الغرور والأفراح الاجتماعيّة بعامَةء وولى وجهه جهة 
الجميل في الطبيعة ليجد إن جازت العبارةء متعة لروحه في مسار تأمَل لا يستطيع 
أبدا أن يبلغ فيه الغايةء فإننا سنحترم خياره هذا ونفرض أن في داخله نفسا جميلة 
ليس بوسع أيي عارف بالفنون ولا هاو لها أن يذعياها لنفسهما بمقتضى المصلحة التي 
يُبديانها في ما يقتنيانه من أشياء“". ]٠١٠[‏ لهذه المبادئ النظرية قاسم مشترك مع 
الآثار الفنية لعصرهاء أعني فعل الخروج إلى الهواء الطلق. لقد حمل كط الجليل 
على الطبيعة» ومن ثمّ حمل عليها ولا ريب كل جميل يتعدى مجرَد اللعب 
الشكليّ. وفي المقابلء انتهى هيخل وعصره إلى مفهوم في الفن لم يكن مثل طفل 
القرن الثامن عشر الذي كان ذلك في نظره دارجا وبديهيّاء يرعى «الغرور والأفراح 
الاجتماعية؛. لكنْ فائت من ثم هيغل وعصره» التجرّبة التي لم تزل عند كنط. تعبّر 
عن نفسها بلا قيد وفي سياق الرّوح البرجوازي الثوريّ الذي يعتبر ما يصع حمالا 
للخطاء والذي يُحافظ على صورة طبيعة أولانيّة لأ ما يُصنع ما زال لم يكوّن عنده 
طبيعة ثانية على الإطلاق. 


(۱) كنط/ مصدر مذكررء ص. ٠۷١‏ (نقد ملكة الحکم - 42 § .)Kn ik der Urteilskrafl,‏ [إ. کنٹ نقد 


ملكة الحكم ٠‏ ص.۲۲۲]. 
(۲) كنط. المصدر نفسهء [قارن: المصدر نفضه. ص. ۲۲۲ ۔ ۲۲۳]۔ 
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إن الكيفيّة التي يتغْيّر على نحوها مفهوم الجميل الطبيعيّ في حد ذاته تاريخيًا 
تغيّرات عميقة» تتجلى في أكثر أشكالها وضوحاء في أنه لم يض إليه إلا في أثناء 
القرن التاسع عشرء مجالاً كان يتعيّن من حيث هو مجال المصطنّم» أن يكون ضديدا 
له» أعني مجال المشهد الثقافي. غالباً ما تُعتبْر جميلةً الأعمال التاريخية فى علاقتها 
نمطا اترا الذي تما برا زيل اني لمر ال وغد الخ 
مما يحدث في الفنّء لا يكون قانون الشكل في تلك الأعمال» مركزيَاًء فنادرا ما 
تكون نتا تخطيط» على الرغم من أن لتنظيمها حول النواة التي تكونها الكنيسة أو 
ساحة السوق» أثرا جميلا في بعض الأحيان» كما أن الأحوال الماذية والاقتصادية قد 
تتخذ في بعض الأحيان. أشكالا فنية. والآكد أنها تعدمٌ طابعَ البكارة الذي يقرنه 
التصور الدارج بالجميل الطبيعي. فالتاريخ من جهة ما هو تعبير والاتصال التاريخي 
بما هو شكل قد انتقشا على المشاهد الثقافيّة وأدمجاها ديناميًاء كما درجت عليه 
الحال بالنسبة إلى الآثار الفتية. ويعود تاريخ اكتشاف هذا البعد الاستطيقي وتملَكه 
بالحس الجمْعي إلى الرومنطقيّة ‏ وفي غالب الظنء إلى طقس الأطلال قبل أي شيء 
آخر. مع أفول الرومنطقيّة سقط ملكوتُ المشهد الطبِيعيْ إلى حضيض الومضات 
الاشهاريّة لحفلات الارعن وأشكال الحماية الجديدةء ذلك آنه حين يطغى العمران 
فإله يمتض مكمّْلا إيديولوجيَاً له» ما يلي مقتضيات طبيعة المدن» من دون أن يحمل 
مع ذلك بارزةًء علامات مجتمع السوق. لكل إذا اختلط لذلك»ء ]٠٠١[‏ وعيّ فاسدٌ 
ببهجة تمي جدار عتيقى أو ديار تعود إلى القرون الوسطى. فن هذه البهجة تصمد 
أمام الرأي الذي يجعلها مشكوكا فيها. طالما أن التقذم يعّف من حيث تكسحه النزعة 
النفعيَة» وجه البسيطةء فإنه ليس للمرء على الرغم من كل الأدلة على عكس ذلك 
أن ينتهي عن إدراك ما يكمن تحت هذه النزعة ويتقَدَمُها وإِنُ كان في طابعه المؤجُل 
أفضل وأكثر إنسانية. ليست العفلنة عقلانبة بعد وكليةٌ التوسيط ما زالت لم تتحول 
إلى حياة حيِيْة» وهذا ما يضفي طورَ عذل تعديليّ على آثار الحالية واللاتوسيط 
القديميْن كما يُستشكلان وبّكرران دائما. إن الحنين الذي يشفي في تلك الآثار غليلَهء 
لا يفوز منها إلا بالمخاتلةء فيتحوّل هو نفسه من جراء الإشباع الكاذب. إلى شر 
ومع ذلك تراه يشرَع لنفسه بالحرمان الذي ما ينفك يفرضه واقع الحال القائم. لكنْ 
المشهد الثقافيّ قد يكتسب أعمق قَوّة له على المقاومة من حيث أن عبارة التاريخ التي 
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تتلبسه استطيقيًاً إما تتغذى من الألم الماضي الفعليّ. فشكل ما هو محدود يُدخل 
البهجةء لأّه لا يجب أن يُنسى قهرٌ الحادٌ وإلزامُهء الحادٌ الذي تكوّن أشكاله تَذكرة. 
إن للمشهد الثقافيْ الذي يشبه الخراب حتى حيث لم تزل الديار سليمة» صدى حياً 
لما لا صدى له. وإذا لحقت اليومء العلاقة الاستطيقيَةٌ بذلك الماضي عدوى النزعة 
الارتكاسيّة التي تهادنهاء فإله لم تعد ثة وجاهة لوعي استطيقَيٰ متَقٍ يطؤح بعد 
الماضي بوصفه سمط المتاع. لن يكون هنالك جمیل من دون اذکار تاريخيٰ. وحدَها 
إنسانية قد تحرّرت» بل وتخلصت من كل قوميَة» سيكون بوسعها أن تستقبل من دون 
إحساس بالذنب» الماضيّ والمشهد الثقافيّ أيضاً. وما يبدو في الطبيعة على أنه طرح 
من التاريخ ولا يخضع له إنّما ينتمي تصارُعيَاًء إلى طور تاريخيّ كانت خيوط 
النسيج الاجتماعي قد اشتدّ انحباكها فيه حتّى بات الأحياء يخشون الموتَ اختناقا. لا 
مجال للجميل الطبيعيّ في أثناء الحقب التي تقابل فيها الطبيعة البشر وتبطش بهم؛ 
ويعلم الجميع أنه قَلْما ينشد المرء إلى المشهد الطبيعيّ في المهن الزراعية حيث تكون 
الطبيعة الظاهرة موضوعا مباشراً للفعل. غير أن للجميل الطبيعيّ الذي يُظْنْ فيه أنه 
خلو من التاريخ» نواثّه التاريخيَة » وهذا ما يُضفي عليه مشروعيَّة على النحو الذي 
ينسَّبّه مفهومّه. فحيث لم تحصل السيطرةٌ بالفعل على الطبيعةء ]٠٠١[‏ كانت صورة 
عدم السيطرة عليها تثير الرعب. لاجل ذلك كانت توجد لوقت طويل أشكال ولع 
مغْرّبة بالأنظمة التماثلية للطبيعة. فالتجربة العاطفبّة للطبيعة قد استمتعت بما يشذٌ عن 
القاعدة وبما لا يخضع إلى خطاطة» وفي ذلك بعض انجذاب إلى روح الاسمت. إلا 
أنه من السهل أن يخدع التقدّم الحضاريٰ البشرَّ فيما يتعلق بالكيفيّة التي لم يزالوا 
يعرّضون بها من دون حماية. فالسعادة التي كانت تمنحها الطبيعة كانت مرتبطة بتصوّر 
الذات بوصفها كائنا لذاته هو افتراضيًا لامتناه في حذ ذاته؛ وعلى هذا النحو يُسقط 
هذا الكائن نفسه على الطبيعة ويشعر بنفسه قريباً منها من حيث هو منفصل؛ فعجرّه 
داخل المجتمع الذي صار إلى طبيعة ثانية متحجرةء إلما يتحول إلى محرّك هروب 
إلى ما يُظنْ أنه طبيعة أولى. لدى كط أخذ الخوف من عنف الطبيعة يتحول من 
خلال وعي الذات بالحرَّية إلى مغالطة تاريخية » فتراجع خوف هذه الذات من انعدام 
الحرية المستمرّ. هذا الخوف وذلك الوعي بالحرّية بختلطان ويتعاديان ضمن تجرّبة 
الجميل الطبيعيْ. وبقدر ما يكؤن الفنْ شرط هذه التجربةء يرتفع إمكان القيام بها غير 
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معتكرة. جملة فرلين التي تقول إن «البحر أجمل من الكاتدرائيات“" إنّما تشهد على 
حقبة تحضر متقذمة جذاء وتمهد لرعب فيه خلاص ونجاةء كما هي الحال في كل 
مرَة تحال الطبيعة بكيفيّة منيرة» إلى ما بصنعه البشرء صنعا صنيعا يرفض تلك التجربة. 
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الجميل الطبيعيًّ. فهذه التجربة تعلق فقط بالطبيعة بوصفها ظاهرةء ولا تتعلّق بها أبدا 
من جهة ما هي ماذة عمل ومعاودة إنتاج لا ا هي مرن لم 
التجربة الاستطيقيّة للطبيعة هي مثلها مثل تجربة الفنْء تجرْبةٌ صور. فالطبيعة بوصفها 
جميلا يظهّرء ا ا ا و ا 
التي تتعلّقى بالمحافظة على البقاءء إْما يت يتحفّق أيضاً في التجربة الاستطيقَيَّةَ للطبيعة. 
ومن ثمَء الفرق بين هذه التجربة والتجربة الفتية ليس كبيرا. فالتوسيط قائم في علاقة 
الفن بالطبيعة بقدر ما هو قائم في عكسها. المْنْ ليس الطبيعة كما كانت تريد المثالية 
أن نعتقد ذلك ولكتّه يريد أن يفي بما تعد الطبيعةٌ به. وليس بإمكانه أن يفعل ذلك 
إل من حيث ينقض هذا العهد ويؤول إلى نفسه. هو ذا ما بصدق في مبرهنة هيغل 
التي تقول بأن ما يُلهم الفنَ هو سلبي ما عور الجميل الطبيعيّء ]٠٠٤[‏ وفي الحقيقة 
هو أن الطبيعة طالما أنها لا تُعرّف إلا من حيث مضادنها للمجتمع» ليست البتة بعد 
كما تظهر. ما تنزع إليه الطبيعة عبثاء تحقّقه الآثار الفية فتجعل الأبصار شاخصة. 
وطالما أن الطبيعة الظاهرة لا تجري مجرى موضوع الفعلء فإِنّها هي ذاتها التعبيرُ عن 
الكابة أو السلام أو عن شيء آخر. والفن يمثل الطبيعة من خلال إلغائها في رسم 
منقوش** ؛ فكل فنْ يقوم على نزعة طبيعانية لا يقترب من الطبيعة إلا كذباء لأنه 
يرذها كما تفعل الصناعةء إلى ماذة خام. ومقاومة الذات للواقع الخْبريّ في الأثر 
الفتي القائم بذاته إلما هي أيضاً مقاومة للطبيعة الظاهرة المباشرة. ذلك أن ما يظهر في 
هذه الطبيعة لا يتطابق مع الواقع الخبريّ بقدر ما لا تتطابق بحسب التصور المتناقض 
جذا لكنط الأشياء في ذاتها مع عالم «ظاهرات» الموضوعات ذات التقويم 
المقولاتيٰ. لقد تغذى التطور التاريخيّ للفنْ من الجميل الطبيعيّ مثلما نشأ الجميل 


(#) ورد الشاهد بالفرنسية. 
(#«) وردت بالفرنسبة : عاعاقء 


11۸ 


الطبيعنَ عن تلك الحركة في الأزمنة البرجوازية الباكرةء وبوسع المرء أن يجد شيئاً 
من هذا مستبَقا في استخفاف هيغل بالجميل الطبيعيّ. إن العقلانيّة التي صارت 
استطيقَيّة والتدبير المحايث للموا التي تتناسب معها في تكوين الأثر» يفضيان إلى 
شيء يشبه الطور الطبيعي ضمن المسلك الاستطيقيً. ذلك أن النزعات شبه العقلانية 
في الفنَ من مثل التخلية النقديّة للمواضع المشتركة والتشكيل الشامل للآثار الجزئية 
في حذ ذاتها تشكيلا يُدفع إلى حه الأقصى» ونتاجاتِ التذييت إنْما تجعل الآثار 
تقترب في ذاتها وليس البتة بواسطة التقليد» من عنصر طبيعي يقع تحت سطوة 
الذات. «الأصل هو الهدف»ء هذا ما يصدق بالأحرى على الفنّ. إل وة تجربة 
الجميل الطبيعيْ وضعمًها يكمنان في آنها تبقى على الأقل طبقا لوعيها الذاتيْ» دون 
السيطرة على الطبيعة» كما لو كانت في الأصلء غير موسوطة؛ أمَّا قَوْنّها فتعود إلى 
أنها نَذكّر وضعها الذي يخلو من الهيمنة» وضعا من المستلاح أله لم يوجد قط وأمّا 
ضعفها ففي أتها لذلك تحديداً تنحلْ ضمن ذلك الذي يعدم الشكل بما هو منشأً 
العبقريّة التي لم يكن لها إلا أن تعتنقَ بعامّة تلك الفكرة في الحريَّة التي كانت قد 
تحقّقت في وضع خلو من الهيمنة. اذكار الحريّة في الجميل الطبيعيّ يؤذي إلى 
الزللء لأه يتوق إلى حريّة ضمن عبوديّة قديمة. فالجميل الطبيعيي إنّما هو الميثوس 
الذي يُنقل إلى الخيالء ولعلّه من ثم ميشوس اسرد وافئدي. ]٠٠١[‏ تغخريد الطير 
جميل في نظر الناس جميعا؛ فما من امرئ مرهف الحس ما زال لديه شيء من 
السنن الأوروبيّةء لن يتأثر بتغريد شحرور بعد نزول المطر. لكن في تغريد الطير» 
يترص المرعب» لأنْ هذا التغريد ليس غناءء بل يخضع للسحر الذي يحبس فيه. 
ويظهر الرعب حتّى في هجرة الطيور التي ينبغي أن تّرى فيها أشكال التكهَن القديمة 
ولا سيّما تلك التي تنبا بالهول. إن تكوّن تعدد معاني الجميل الطبيعي من حيث 
المضمون. هو عينه تكوّن الميثات. لهذه العلَّةء لا يمكن للعبقريَة إذ تتيقَّظء أن تجد 
لوقت طويل» إشباعا في الجميل الطبيعي. يتخلْص الفنَ كلياً مع تنامي طابعه 
المبتذلء من الميثوس» ومن ثم من سحر الطبيعة الذي يستمرَّ على الرغم من ذلك 
مع سطوتها الذاتية. وحدّه ما قد يكون أفلت من الطبيعة بوصفها قذراء سيكون له 
سهم في استعادتها. إذ أنه بقدر ما يُتدبّر الف موضوعاً لذاتِ ويُخلص من مجرَد 
مقاصدهاء تتمفصل لته طبقا لأنموذج لغة غير مفهوميّةء لغةٌ لا تتسمُر دلالاتّها حول 
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الأشياء» بل ستكون شبيهةٌ لما أطلق عليه في عصر نزعة العواطف الجيّاشة وطبقا 
لصورة مجازيّة جميلة ومشبَّعة» اسم كتاب الطبيعة. تدرك الإنسانية في الفنْ وهي 
تمضي على طريق العقلانيّةء ما داه القلات وما غو اله نا المضاعف. أمَّا 
نقطة انفلات هذا التطور التي ليست هي بالطبع سوى بُعد من أبعاد لفن الجديدء 
ففي التعرّف إلى أن الطبيعة بوصفها جميلاء لا يمكن أن تُستنسَ. ذلك أن الجميل 
الطبيعيّ من حيث يظهّرء هو في حد ذاته صورة. ومن ثمَء يتّخذ استنساخه شكلَ 
تحصيل الحاصل» من حيث أنه حين يمؤضع الظاهر فإنّما يصده ويُعدمه في الوقت 
نفسه. إن رذ الفعل الذي ليس من الخاصة في شيءء e‏ 
حى لوحة لجيل ماتر هورن (وادي المروج)ء من قبيل الكيتش» يذهب إلى أبعد من 
هذه الموضوعات الجزئيّةء ذلك أنه يثير في أقصاه عدم قابلية استنساخ الجميل 
الطبيعيّ. فالضيق الذي يثيره هذا الأمر إنّما يتفعل عند الحدود القصوى لكي تبقى 
منطقة تقليد الطبيعة المشحونة بالذوق منطقة طمأنينة لا يكذر شيء صفوها. فالغابة 
الخضراء للانطباعيين الألمان لا تفضل لوحاتِ بحيرة الملوك التي تزيّن الفنادق» 
والانطباعيّون الفرنسيّون كانوا يعلمون على التدقيق لماذا لا يختارون إلا في ما ندرء 
الطبيعةٌ المحض موضوعا لهم ولماذا حين لا يلتفتون إلى ما هو مصطنع من مثل 
راقصات الباليه أو فرسان السباق أو الطبيعة الخامدة في لوحات الشتاء عند سيسلي» 
]۱١١[‏ كانوا يوشون مشاهدهم الطبيعيّة برموز حصَريّة كانت تساهم في تهزيل هيكليّ 
للشكلء من قبيل ما نجد عند بيكاسّو. وعليه» من العسير أن يقذر المرء مدى ثقل 
الطابو الذي يتعلق بتقليد الطبيعة ويسيء إلى صورتها. إذا كان بروست يتصور أن 
إدراك الطبيعة قد يكون تغيّر في حدَ ذاته مع رينوارء فليس ذلك فقط من باب السلوان 
الذي كان الشاعر يستمدّه من الانطباعيين» بل يتضمَّن أيضاً شيئاً من الهؤل والرعب 
أعني أن تشيئة الروابط بين البشر تتفشى في كل تجرّبة وتصير إلى مطل بالدلالة 
الخرفة للمفر ت فاجمل رفغا هي قا جن ج فن كل انان دف وة 
نجمة من نجمات السينما من حيث يكون في نهاية المطاف قد صي مسبقا على 
منواله» وحٽى عندما تعرُض تجربة شيء ما طبيعيٰ من حيث هو مفرَدٌ بالتمام كما لو 
كانت هذه التجرّبة تجري في حماية التسييرء فإنها تنزع بالطبع إلى الخداع والمخاتلة. 
يتحول الجميل الطبيعيٰ في عصر توسيطه الإعلامي الشامل› إلى كاريكاتور شنيع ؛ 
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أمَا إجلال الطبيعة فيحت بالأحرى مع تملي الجميل الطبيعيْء على التنشك طالما أنه 
يحمل حتَمّْ السلعة. والحقّ أن رسم الطبيعة لم يكن حى في الماضي. أصيلا إلا بما 
هو طبيعة ميتة*. أي حيث كان يجيد قراءة الطبيعة بوصفها شفرة لشيء تاريخيٰء إن 
لم تكن للطابع العطوب لكل ما هو تاريخيّ. إن لتحريم الصور في العهد القديم فضلا 
عن جانبه اللاهوتيّء جانبا استطيقيًا. أنه لا يحقّ للمرء أن يرسم أي صورة» ولاسيما 
صورة شيء مَاء فهذا يعني فى الوقت نفسه أن مثل هذه الصورة غير ممكنة. ما يظهر 
فا ی ی کونه - في - ذاته ذاك الذي تتشبّع منه 
تجربة الطبيعة. فلا يكون الف أسالطة الطاهن الا حت تحضر وك المحهة 
الطبيعي في سلبيّته ؛ وكان بورخارث قد عبّر عن ذلك بكيفيّة صادمة لا نظير لهاء في 
انات ت عاد ار رشن ماهد ي کد د ال و لن فد 
تآلف والطبيعة» ومثاله عند كورُوء فإِنْ هذه المؤالفة تحمل علامة المتزائل الذي لا 
يدوم أكثر من لحظ عين : العطر الأبدىّ مفارقة. 

قول روسو «لنعد إلى الطبيعةء**' يوقع الرَيبة في الجميل الطبيعيّ اذ يظْهر بلا 
توسيط في الطبيعة. وإذا كانت المقابلة المبتذلة بين التقنية والطبيعة توقع في زلل 
کبیر٬‏ فهذا يكمن تحديداً في ]١۷[‏ أن الطبيعة التي لم تلطفها رعاية البشر ولم 
تمسسها يد من مثل الركام الجليدتي في الآلب والجبال الصخريةء إلْما تشبه جبال 
الفضلات الصناعيّة التى تنفر منها حاجة الطبيعة الاستطيقَيّة الجارية اجتماعيًا. سندرك 
ذات يوم كيف يتخذ فغناء العام غير العضويَ مظهرا صناعيًا: حى في توسعه 
الجوفي الذي يحمل بصمة التقنية الشاملة» سيبقى مفهومٌ الطبيعة البريء والمثاليَء 
ر 9 ا إن التقنية التي ستكون طبقا لخطاطة مستعارة من 
الأخلاق الجنسية البرجوازية » عنفت الطبيعة » ستكون أيضاً في ظل علاقات إنتاج قد 
تغْيّرت» قادرة على نجدتها وربّما على مساعدتها في أن تبلغ مبتغاها على هذه 
الأرض البائسة. فلا يكون الوعي موهلا لتجرْبة الطبيعة إلا عندما يحمل معالمُها مثلما 
(#) وردت إالفرنa‏ : nature mOFÎe‏ 
(۱) انظر: ردولف بورخارت. قصائد ‏ ۸ال تحریر م.ل. بورخارت و ه. شتاینرء شتوتغارت 
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هو الحال في فن الرسم الانطباعي. بهذا يُحرّك مفهوم الجميل ا . ومن 
ثم يتوسشع من حيث يشمل ما لم بعذ طبيعة. فن لم يحصل هذاء مُسخ إلى 
استيهامات خداعة. أمَا علاقة الطبيعة الظاهرة بالشيء E‏ و 
الاستطيقيّة. ذلك أن كل تجربة للطبيعة تشي في الحقيقة » بكامل المجتمع. فالمجتمع 
لا يضع خطاطات الإدراك وحسب» بل يرسي مسبّقاء بالتعارض وبالممائلة» ما 
يُدعى في كل مرَة» طبيعة. وتجربة الطبيعة إلّما تتأسس بواسطة قدرة السلب المتعيّن. 
مع توسّع التقنية» بل في الحقيقة» مع التوسّع الشامل لمبد! التبادل» يصير الجميل 
الطبيعي أكثر فأكثر» وظيفةٌ تعارضيَّة لذلك المبدإء ويندمج ضمن ما يُصارَع مايه 
اء إن مفهوم الجميل الطبيعيّ الذي تحت في السابقء اعتراضا على ضفائر الشعر 
الاصطناعيٰ وشجر الطقسوس النشذب لأجل الإطلاقويَةء قد فقد قوّتهء لأن عالّم 
التجربة لم يصر منذ التحرّر البرجوازيّ الذي حدث باسم حقوق الإنسان التي يزعم 
آنها طبيعيّة» قل تشيئة» بل أكثر تشيئة مما كان عليه في القرن الثامن عشر. فالتجربة 
المباشرة للطبيعة وقد تخلّصت من طورها الحرج وأدرجت ضمن علاقات التبادل كما 
تشهد على ذلك عبارة «صناعة السياحة»» قد سقطت في الحياد والاعتباط والتقريظ : 
قد أضحت الطبيعة محميّات طبيعيَة وأعذارا. الجميل الطبيعيٌ إْما هو إيديولوجيا 
تلبيس اللاموسوط بالموسوط. حى التجربة المناسبة للجميل الطبيعيٰ تذعن 
للإيديولوجيا اللاوعي عنصرا مكمُلا لها. ]٠٠۸[‏ إذا اعثّبر طبقا للأخلاق البرجوازية» 
أنه سيكون مكسبا للبشر لو كان لديهم حس مرهف بالطبيعة» وهذا المكسب قد صار 
عندهم في غالب الأحيانء إلى إشباع أخلاقيّ ونرجسيّ حتّى أله سيتعيّن على المرء 
أن يكون طيّبا لكيْ يقر بفضل الابتهاج بالطبيعة» فإنه لم يعد هنالك حد نقف عنده 
مع ما نراه إحساسا بكل جميل حتّى في إعلانات الزواج التي تشهد على تجرَبة بائسة 
حسيرة. فهي تشرّه جوهر تجربة الطبيعة وتمسخها في الصميم. ومن العسير أن نجد 
لها أثرا في السياحة المنظمة. أن يستمتع المرء بالطبيعة وسكونهاء فهذا قد أضحى 
امتيازا نادر يمكن استغلاله تجاريًا. لكن ذلك لا يعني مجرّد الطعن في مقولة الجميل 
الطبيعي. والإعراض عن الكلام فيها إلْما يتقرّى حيث يشتذ حب الطبيعة. إن عبارة 
«ما أجمله!؛ إذ تقال عن مشهد طبيعيْء تنتهك لته الصامتة وتنتقص من جماله؛ 
فالطبيعة الظاهرة تحب الصمت. في حين أن من يكون قادرا على تجربتهاء يميل إلى 
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الكلام عنهاء كلاما يحرّر لطرفة عينء من الانحباس المونادولوجي. وإذا كانت صورة 
الطبيعة باقية لا تفوت فلان نفَيْها اتام في المصطع. النفي الذي ينقذ الصورةء يعمُهُ 
بالضرورة عمْا سيكون فيما أبعد من المجتمع البرجوازي وعمله وسلعه. يبقى الجميل 
الطبيعي أمثولة لهذا الأخرويي على الرغم من توسيطه بالمحايثة الاجتماعية. لكل إذا 
فرضنا أن هذه الأمثولة تكؤّن المرحلة التى تبلغها المؤالفة فى نهاية المطاف فإِتنا 
تخففها إلى وسيلة مزقة رض لحجب ررر ما لا باجلف) اللامؤتاف التي ينطو 
مع ذلك على إمكان مثل هذا الجمال. 

عبارةٌ «ما أجمله!» التي تعكر بحسب بيت شعري لهبْلْء «صفو الطبيعة 
وبهجتها*"' إلْما تتناسب مع التركيز الموتور بالنظر إلى الآثار الفتيةء وليس مع 
الطبيعة. فالإدراك الخلو من الوعي يعرف أكثر من غيره» عن جمال الطبيعة. في بعض 
الأحيان تتألى الطبيعة ضمن اتصال ذلك الإدراك. وكلما كان تملي المرء للطبيعة كثيفا 
شديداء نقص إدراكه لجمالهاء الله إلا إذا تمكن ألق الطبيعة من المرء عن غير إرادة 
منه. ففي غالب الأحيانء من العبث أن يعزم المرء عن قصدء على زيارة مناظر 
طبيعيّة مشهورة ومواقع آخاذة للجميل الطبيعيْ. والموضعة التي تنتح عن التملي 
المتبضر والمتأني إلما تسيء لبلاغة الطبيعةء ]۱٠۹[‏ وبعض هذا يصدق أيضاً في نهاية 
المطاف. على الآثار الفنية التي لا يمكن دركها بالكامل إلا في الزمن - الديمومة(*“ 
الذي لا ريب أن برغسون يستنبط تصورّه من التجرّبة الفتية. لكنْ إذا لم يكن بإمكاننا 
إن جازت العبارةء أن نرى الطبيعة إلا عن عميء فإِنْ الإدراك والذكر اللذيْن يعريان 
من الوعي. لازمان استطيقيًاء ويكونان في الوقت نفسه»ء بقايا ضاربة في القدم لا 
انلف شض تنامي الرشاد العقليّ. بيد أن الحالية المحض""" لا تأتي كفايةٌ التجربة 
الاستطيقيّة. فهذه إلما تقتضي فضلا عن اللاإرادةء تعسَّف الوعي وتركيزه؛ وهذا 
تناقض لا يمكن استبعاده. إذا مضينا في هذا بكيفية منسقة ء فإنٌ كل جميل ينفتح على 
)١(‏ فردريش هبل الأعمال الكاملة في مجلدين ‏ ١ءلمة8‏ زس2 دز ۷۲k‏ . تحرير غ. فريكه» مونشن 
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التحليل الذي يعيب من جديد الإرادة ويدخل التلقائيَةء وسيكون التحليل عبثا لو لم 
تختلط به لحظة انعدام التعسّف. بالنظر إلى الجميلء يستعيد التفكر التحليلى من 
جديد الزمنَ ‏ الديمومة بواسطة کا ری جل کا ی ان غ 
لإدراك تام يخلو من الوعي وينسى ذاته. ومن ثم يوضف التحليل مرّة أخرى على 
نحو ذاتيْء السبيل التي يوصَفها الأثرٌ الفنيّ في حد ذاته» موضوعًاً : التعرّف المطابق 
إلى الاستطيقيّ إنما هو الاشتنجاز التلقائيٰ للمسارات الموضوعيّةء استنجازا يحدث 
داخلها بمقتضى تونراته. من منظور تكوينيٰ» سيكون المسلك الاستطيقَيٌ في حاجة 
إلى أن يألف المرء منذ الطفولةء الجميل الطبيعيٌ الذي يُعرض عن بُعده الإيديولوجيّ 
لأجل إنقاذه ضمن العلاقة بما هو مصطع. 

عندما اشتَد التعارض بين الحالية والمواضعْة وانفتح أفقٌ التجرّبة الاستطيقيّة على 
ما أطلق عليه كط اسم الجليلء شهد الوعيْ مثول ظاهرات طبيعيّة جميلة استحوذت 
عليه بعظمتها. لكنْ تاريخيّاء سرعان ما زال هذا الموقف. كذلك امتنعّت العبقريّة 
السجالية لدى كارل كراؤس وربّما في تطابق مع الأسلوب المحدث* عند بيتر 
آلتنبرغ على سبيل المثالء عن اعتناق طقس المشاهد الطبيعيّة العظيمة» وتبدى أنها لا 
تجد أي بهجة في قمم الجبال العاليةء بهجةٌ لا ريب في أن متسلّق الجبال وحده لا 
يُنكرها وهو الذي كان نقد الثقافة على حق حينما ارتاب في أمره. هذا الارتياب في 
الطبيعة العظيمة يصدر بالطبع» عن حس فني. فهذا الحس الفَنْيٌ يتمرّد مع عمليَةَ 
التمييز المتدزجةء على المماثلة التي طغت على الفلسفة المثالبَةء بين عظمة 
التصؤرات والمقولات ]۱٠١[‏ ومغزى الآثار الفنية. في الأثناء صار الخلط بين هذا 
وتلك علامة موقف فكه. حى العظمةٌ المجزدة للطبيعة التي لم يزل كط يُجلّها 
فيقارنها بالقانون الأخلاقيٰ. قد تبيّن أتها أضحت انعكاساً لجنون العظمة البرجوازيي 
وللولم بالارقام القياسبّة وللتكميمء بل ولطقس الاأبطال البرجوازي. لكنْ في هذا 
يفوت المرة أن هذه اللحظة في الطبيعة إنما توجْه المتمليّ إلى شيء مغاير تماماء إلى 
شيء ما يحدٌ من هيمنة البشر ويذكر بقصور البشرية جمعاء كذلك كان قد انتاب 
نيتشه في سيلس مارياء مثل هذا الشعور إذ قال: «ألفا متر فوق البحر وأكثر منها فوق 
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شؤون البشر؛. مثل هذا التقلّب ضمن تجربة الجميل الطبيعيْ يصدٌ على الإطلاق كل 
قبْليَة نظرية كما يصدها الفن. مّن سيلتمس تثبيت الجميل الطبيعي في مفهوم لا يتغيّرء 
سيكون عرضة للسخرية مثل هوسّرل حين يُشهر بأه ماشياً يحس بالخضرة النضرة 
للعشب. ومن يتكلم عن الجميل الطبيعيّ فإنما يقول شعرا رديئا. وحدّه المتحذلق 
يتجاسر على التمييز في الطبيعة بين الجميل والقبيح» ولكنْ من دون مثل هذا التمييز 
سيكون مفهوم الجميل الطبيعيّ خاويا. فلا المقولات التي من مثل مقولات العظم 
الشكليّ التي يناقضها الإدراك الحسَي الميكرولوجيَ للجميل في الطبيعة» وهو بلا 
شك الإدراك الأصلانيَء ولا علاقات التناظر الرياضن کما کانت تتصوّر الاستطيقا 
الب للك ده تانر لحيل الطيي ذلك آذ لجسل ال لاقل ات 
طبقا لأشكال تقنين المفاهيم الكلَيَةَء E‏ 
المفهوميّة الكلية. وأمَّا عدم قابلية تعيينه فتتجلّى في أن كل جزء من الطبيعة مثله مثل 
ما يصنعه البشر ويصبَ في الطبيعةء إِلْما يمكن أن يصير جميلا بضرب من الإشعاع 
الداخلي. وهذا التعبير لا علاقة له أو تكاد لا تكون له علاقة بالتناسبات الشكليّة. لكن 
وفي الوقت نفسهء كل موضوع جزئيّ من موضوعات الطبيعة تخبره بوصفه جميلاء 
يعرض كما لو كان الجميل الوحيد على وجه الأرض قاطبة؛ وهذا ما ينتقل إلى كل 
أثر في. في حين آنه من الممتنع التمييز في الطبيعة بين الجميل واللاجميل تمييزا 
قطعيّا» نرى الوعي الذي ينغمس بمحبة في جميل مَاء مدفوعا دفعا إلى مثل هذا 
التمييز. إذا كان هنالك تمييز نوعيْ ]١١١[‏ فيما يتعلَق بجميل الطبيعةء فاه ينبغي 
تعقَبْه في درجة التعبير التي لما هو ليس من صنيع البشرء أي عبارته. الجميل في 
الطبيعة هو ما يظهّر على أنه أكثر مما يكون عليه حرفيًا» في موضعه ومحله. من دون 
قابليّة تأثرء لن تكون هنالك مثل تلك العبارة الموضوعيَةء ولكتها لا تختَرّل ولا ترد 
إلى الذات» فالجميل الطبيعيْ يدل على أوَلية الموضوع في التجربة الذاتيّة. والمرء لا 
يدركه إلا بما هو ذلك اللازم الذي لا يُفهم ولا مناص منهء ذلك الذي ينتظر 
مستشكلاء حله. فلا شيء ينتقل بالتمام من الجميل الطبيعيَ إلى الآثار الفنية أكثرَ من 
ذلك الطابع المزدوج. من هذا المنظور تحديداًء الفنَ هو تقليد للجميل الطبيعيّ بدلا 
من أن يكون تقليدا للطبيعة. والجميل الطبيعيّ ينمو بقدر ما ينمو مقصد الاستعارة 
الذي يطعن فيه من دون أن يفك شفرته» وبقدر ما تنمو الدلالات التي لا تتموضع› 


10 


على العكس من اللغة الدالة. ولهذه الدلالات على الإطلاقء ماهبَّة تاريخيَةٌ مثل 
«زاوية هاردت لهولدرلين”. ومثاله أن شجرا يبدو إد ينفصل عن غيره» جميلاء بل 
أجمل من غيره. عندما يبدو بكيفيَّةَ لا يمكن تحديدهاء على أله علامة لحدث 
ماض؛ وأ حجرا يظهر للعيان في لخظ عين» على أنه حيوان يعود إلى ما قبل 
التاريخء والحال آنه سرعان ما يزول الشبه إذا نظرنا إليه ثانية. هذا هو محل بُعدِ من 
أبعاد التجربة الرومنطيقية التي تتنزّل فيما أبعد من الفلسفة والتصورات الرومنطيقَيّة. في 
الجميل الفنْيّ تتلاعب عناصر طبيعيَّةَ وتاريخيَّة وتتداخل بعضها في بعض على نحو 
يشبه الموسيقى وبكيفيّة كاليودوسكوبيّة. يمكن أن يهل عنصرٌ من هذه العناصر مكانٌ 
عنصر آخرء وفي تموج العناصر هذاء وليس في أحاديّة دلالة الروابطء منبعٌ حياة 
الجميل الفني. إنه مسرح تمثيل كما تمتّل السحب مسرحيَاتٍ شكسبيريَةء أو كما تديم 
في الظاهر. أطراف السحاب المضيئةء نوز البرق إذ يلمع في السماء. إذا كان الفنْ لا 
يصور السحاب. فإن المسرح يعمل على تمثيل دراما السحاب كما نجد ذلك عند 
شكسبير في مشهد لهاملت مع حاشيته. فالجميل الطبيعيٰ هو تاريخ متصل وصيرورة 
معلقة. ما سلم المرء وهو على حقء للآثار الفنية بأنها تثير شعورا بالطبيعة إلا 
وعّرت عنه. غير أن هذا الشعور على الرغم من كل قرابة مع الاستعارةء عابر خاطفٌ 
لا یتعذی ما سبقت رؤینه*. وهو حقا مع وجاهتهء زائل لا يدوم. 


]۱١[‏ يعتنق هومبولدت هو أيضاً موقفا بين كط وهيغل من حيث يتمتك 
بالجميل الطبيعنْ ويعمل مع ذلك ضذ الشكلانيّة الكنطيّة» على تجسيده عيَنياً. على 
هذا النحو ينقد هومبولدت الطبيعة فى نصّه حول بلاد الباسك. النصض الذي حجبه عن 
غير وجه حقّ نص غوته حول الرحلة إلى إيطالياء ولكنْ من دون أن يسخر من جاذة 
على مشهد طبيعيْ عظيم لصخور ناتئة أنه كان يعدم الشجر. والبيت الشعريّ الذي 
بقول إن «المدينة في الموقع المناسب. ولكن ينقصّها الجبل؛ء إنما يسخر من تلك 
الأقاويلء فالمشهد الطبيعيّ نفسه سيثير ولا ريب الحماسة عينّها بعد خمسين عامًَا. 


(۱) انظر: هولدرلین» مصدر مذکورء المجلد الثانيء ص. ۱۲۰. 
(۵) وردت بالفرنيَة: u‏ فزغل 


بيد أن السذاجة التي لا تدفع عنها أمام الطبيعة غير الإنسانيةء استعمال ملَكة الحكم 
الإنسانية إنما تشهد على علاقة بهذه الطبيعة هي بشكل لا يُقارن» أعمق بكثير من 
الإعجاب الذي يرضى بكل شيء. أمام المشهد [الطبيعي]ء لا يفترض العقل فقط كما 
سيتوجس المرء للوهلة الأولىء ذوق عصر يقوم على المعقولية والتناغم ويقول بأنّه 
حتى غير الإنساني يتناسب مع الإنسان. فالعقل هو فضلا عن ذلك» مشبَعٌ حيوياً 
بفلسفة في الطبيعة تتأوّل الطبيعة باعتبارها فى ذاتها مشحونة بالمعنى» تأويلا كان قد 
اجتمع عليه غوته وشلنغ. لا يكن اسلا ا الطبيعة بقدر ما لا يمكن استعادة 
ذلك التصور الذي تنشطه. ولكن نقد الطبيعة ليس وحسب هجين الرّوح الذي ينتصب 
مطلقا. فلهذا النقد بعض سئد في الموضوع. والقول إن كل شيء في الطبيعة يمكن أن 
يدرك بوصفه جميلاء يصدق بقدر ما يصدُق الحكم أن المشهد الطبيعي لتوسكانا 
أجمل من منطقة غيلزنكيرش. ولا ريب أن أفول الجميل الطبيعيّ قد تزامن مع 
انحطاط فلسفة الطبيعة. لكنْ هذه لم تضمحل باعتبارها مكوّنا من مكونات تاريخ 
الفكر وحسب؛ فالتجربة التي كانت تستند إليها هذه الفلسفة والتي كانت تمكن 
بالكيفيَّة نفسهاء من إدراك السعادة في الطبيعةء قد تغْيّرت بقدر ا يجري الأمر 
في الجميل الطبيعيّ مجرى شبيها بما يجري في الثقافة : أعني أنه يُفرغ من فحواه 
فيْجوّف نتيجة حتميّة لتوسعه. غير أن توصيفات هومبولدت للطبيعة عصيَةٌ على كل 
مقارنة» ذلك أن توصيفات بحر بيسكاي اللجِيْ تحتل منزلة وسطى بين أقوى ما قاله 
كنط في الجليل وعزض [إدغر آلنْ] بُو للدوامات المائيةء ولكتها ترتبط ارتباطا وثيقا 
لها ار 0ا ااج ق وهل ادن اا فة خلا ن الان 
الغاسق للجميل الطبيعيّ إلى دونيته ونقصهء فقد کان خاطئا. وأما غوته فقد کان لا 
يزال بإمكانه أن يميّز بين الموضوعات التي هي جديرة بأن ترسم والموضوعات التي 
ليست كذلك؛ وهذا ما أفضى به إلى تمجيد رصد الدوافع ورسم المشاهد والمواقع 
اللْذيْن لم يعودا يتناسبان حتّى مع الذوق المطهر للقائمين على النشرة التذكارية 
[لأعماله]. لكنْ قصر النظر الذي تشي به الأحكام التصنيفيَة لغوته حول الطبيعة لا 
يزال من جهة عينَة هذه الأحكامء أفضل وأرفع من تلك التسوية التي تقول بأنْ كل 
شيء جميل على حد سواء. والحقّ أن تعيين الجميل الطبيعيّ قد انقلب رأسا على 
عقب تحت وطأة تطوّر فنَ الرسم. فكثيرا ما لاحظ المرء بفكر سطحيّْ أن رسوم 
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الكيتش قد أغشت وكذرت مشاهد غروب الشمس نفسها. ذلك أن أفول نجم نظرية 
الجميل الطبيعيّ لا يعود لا إلى ضعف الأفكار حول الجميل الطبيعيّ التي تقبل 
التصويب ولا إلى عوز غرض البحث. فالجميل الطبيعيّ يتعيّن بالأحرى» بلاتعينهء 
بلاتعيّن الموضوع بقدر ما هو لاتعيّن المفهوم. والجميل الطبيعيّ لا يقبل التعيين من 
حيث هو لامتعيّن ومناف للتعيينات. وهو فى هذا قريب للموسيقى التى تستمد لدى 
شوبرت» مفاعيلها العميقة من مثل ذلك التشابه غير الموضوعنَ مع الطبيعة. ما هو 
جميل يلمع في الطبيعة كما الموسيقى» كالبرق ليزول سريعا أمام محاولة تثبيته 
وحصره. لا يحاكي الفْنْ الطبيعة ولا الجميل الطبيعيْ الجزئيْ» بل الجميل الطبيعيٰ 
في ذاته. هذا ما يدل فيما أبعد من معضلة الجميل الطبيعيَ» على معاياة الاستطيقا 
برمَتها. ذلك أن موضعها إِنّما يتعيَّن بوصفه غير قابل للتعيينء أي بكيفية سلبيّة. ولهذه 
العلة» يحتاج الفْنْ إلى الفلسفة تؤؤله لتفول ما لا يمكن أن يقوله الفنْء والحال أن 
الفنْ وحده يستطيع أن يقوله من حيث أنه لا يقوله. إن مفارقات الاستطيقا هي ما 
يمليها عليها موضوعًها: «ربما يقتضي الفْنْ عبوديَةَ محاكاةٍ ما لا يقبل التعيين في 
الأشياء“". وإذا كان من البربريّة القول إن شيئاً ما في الطبيعة أجمل من غيره» فان 
مفهوم الجميل في الطبيعة من حيث يقبل الحدًّء ينطوي غاثيّا في حذ ذاته» على مثل 
تلك البربريّة» والحال أن الصورة النموذجية للمتحذلق تبقى مع ذلك. صورة ذلك 
الذي ]۱٠١[‏ يبقى في عمه أمام الجميل في الطبيعة. والعلة في ذلك هي الجانبُ 
الملغز للُغة الطبيعة. في واقع الأمر» كان يمكن أن يكون نقص الجميل الطبيعيّ هذا 
قد أذى طبقا لنظريَة هيغل في الدرجات» دورا باعتباره دافعا لتفخيم الفْنْ. وذلك أن 
ما لا يمكن دركه والإمساك به في الفنْ» يُموضع ويُرصد للديمومةء وبهذا المعنى 
الفن مفهومٌ ولكن ليس على منوال المنطق الاستدلاليّ. إن ضعف الفكر بالنظر إلى 
الجميل الطبيعيّ وبوصفه ضعف الذات» وقوّته الموضوعيّة يقتضيان أن ينعكس جانبه 
المُلغز على الف ومن ثم أن يكون متعيَنا للمفهوم» مع أن الأمر لا يجري بالطب 
مجرى عنصر مفهوميٰ في ذاته. إذا كانت «أنشودة المتجول الليلية - فاندرزس ناختليذه 
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لا نظير لهاء فليس يعود ذلك إلى أن الذات هي التي تتكلم ههناء الذات التي ستنشدٌ 
بالأحرى أن تتوصّل كما هي الحال في كل أثر أصيلء وبواسطة الأثرء إلى الصمت 
المطبق» بل يعود إلى أن الذات تحاكي بلغتهاء ما لا ينقال الذي للغة الطبيعة. فلا 
ينبغي أن يدل معيار وجوب تطابق الشكل والمضمون في القصيد» على غير ذلك» 
طالما أنه من المفروض أنه يعني أكثر من مجرّد تراسا 


الجميل الطبيعيّ هو أثر اللامتطابق منتقّشا على الأشياء في ظلْ سحر التطابق 
الكلي. وطالما أنه يفعل فعلهء فلا وجود ولا مول لاي لامتطابق على نحو إيجابي. 
لذلك يبقى الجميل الطبيعيّ مَل وغير بيني إلى حد بعيدء مثلما أن ما يعد به يفلكُ 
هن كل غا يدال الإشار: إن الوجمة الى رها الجيل وال ل تخر بد ف 
أي موضع كما في تجربة الطبيعة» هي حنين إلى ما يبشر به من دون أن ينكشف فيه» 
بقدر ما هي تألم لنقص الظاهرة التي ترفضه من حيث تسعى إلى أن تعدله. هذا ما 
يستمرَ ضمن العلاقة بالآثار الفتية. فالمتملي يوفع طواعية ومن دون وعي» على التزام 
بالإذعان للأثر الفنْيّ لكي يجعله يتكلم. في الانسياق إلى التقَبّليّة يبقى قائما ذلك 
التنفسل في الطبيعة ملءَ الرثتيْن» أعني محض الاستسلام والتخلية الذاتيَيْن. يشارك 
الجميلٌ الطبيعيّ ضصَعفَ كل وعدٍِ وعدم قابليّة طمْسه. وإن تكن الكلماتُ ترت دائماً 
أمام الطبيعة وتخذل لغتَها لصالح تلك التي تتميّز عنها لغة الطبيعة نوعياً فإنه لیس 
بوسع أي نقلٍِ للغائية الطبيعية أن ينقل ويفسُرَ واقعة أن بلدان الجنوب تشهد نرا خلوا 
من السحب تهلٌ كما لو كانت تنعظر أن تدرك بالحس. وهي إذٌ تميل إلى المغيب 
صافية شديدة الضياء كما كانت طلعت صبحاء فإنما يصدر عنها انطباعٌ أننا لم نفقد 
ولم نخسر كلٌ شيء. وان كل شيء سيكون أفضل: ]١٠١[‏ «إجلس أيّها الموت إلى 
السرير» وأنصتي يا أيتها الأفدة إلى هذا: رجل طاعن في السنْ يشير إلى البريق 
الخافت عند انصداع الظلمة مع أل الفجر: باسم الله الذي لم يولد آنا كفيل بكي 
عالماء وحتى إذا لم يزل يؤلمك كثيراء فكل شيء بدور من البداية» وكل شيء لم 
بزل مُلكك!“"“ تتحوّل صورة الأقدم في الطبيعة إلى شفرة ما ليس هو كائنُ بعد 
الممكن: وهي باعتبارها ظاهرته إنما تتعذى ما هو كائنء لكنّ تفكر ذلك يکاد يكون 
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إثما. أن الطبيعة تتكلّم على هذا النحوء فهذا ما لا يمكن الحكم عليه وإِنُ كان 
مؤكداء ذلك أن خطاب الطبيعة ليس من قبيل الحكم» مثله مثل المواساة الزائفة التي 
يعكسها الحنين. في اللايقين ينتقل التباس الميثوس إلى الجميل الطبيعيّء بينما يبتعد 
في ذات الآنء في الطبيعة الظاهرة» صداهاء السلوان» عن ال ضدَ هيغل 
فيلسوف التطابقء الجمال الطبيعيْ ملازبٌ للحقيقة متشابك معهاء ولكلّه يتخفى 
لحظة يقترب منها أشدٌ الاقتراب. وا اا ا اها ا الطبيعى. لكنْ 
الخدود التي تواجه فيتيشيّة الطبيعةء هذا الملاذ الباڻوسي الذي لن يعدو كولّه قناعا 
لإثبات طامّة لا نهاية لهاء إنْما ترسم بالاستناد إلى أن الطبيعة في استيقاظها اللطيف 
والزائل على الجميل الذي فيهاء ما زالت تَعدِم الوجود على الإطلاق. إن الاستيحاء 
من الجميل الطبيعيٰ يعود إلى أننا سننتهك ما ليس هو كائن بعد من حيث نتناوله على 
أه ضمن الكائن. ذلك أن شرف الطبيعة من شرف ما ليس هو كائنْ بعد الذي يأبى 
من خلال عبارتهء الأنْسنّة القصدية. وهذا الشرف قد انتقل إلى الفنْ في طابعه 
المبهّم» وفي رفضه الذي علَم به هولدرلينء لكل استخدام ولو كان مصعًدا بواسطة 
إدراج معنى إنسانيٰ. ذلك أن التواصل هو تكبيف الفكر مع ما هو مفيدء تكييفا يُدرج 
بواسطته ضمن خانة السلع والبضائع» وإنَ لما يسمى اليوم معنى سهما في هذا 
الفساد. التكوينٌ الخلو من الثغرات والمركب والقائم بذاته الذي للآثار الفتية إْما هو 
معاودة إنتاج للصمت الذي هو وحده مصدر كلام الطبيعة. مضادَةٌ للمبدإ الطاغي 
وللانفصال المنتشرء الجميل في الطبيعة هو المغايرٌ» ولن يعدله إلا المؤتلف. 


يمر هيغل إلى الجميل الفني انطلاقاً من الجميل الطبيعي الذي يسلّم به في بادئ 
الأمر: «والآنء الحيوبّة في الطبيعة بوصفها الفكرة الموضوعيّة حسَياء هي جميلةٌ من 
حيث أن الح [أو] الفكرة ]1١١[‏ توجد بلا توسيط في شكلها الطبيعيّ الداني 
بوصفها حياةء ضمن واقع فعليي فرديٰ ومطابق»'. هذه الجملة التي تجعل مسبقاء 
الجميل الطبيعيٌ أفقر مما هو عليه إلْما تقذم نموذجا لاستطيقا نسيقة : فهي نتيجة 


ء)۲٠٠١ غ. ف. ف. هیغلء دروس في الاستیطقاء ترجمة وتقديم ناجي العونلي (بيروت/فرايرغ‎ )( 
= Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Vorlesungen ber die Aesthetik, hersg. von) 104 ص‎ 
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لمطابقة الواقع الفعليّ بالعقليّء وبالتخصيص هي نتيجة لتعيين الطبيعة بوصفها الفكرةٌ 
في غيريتها. وهذا التعيين يُحمل رأسا على الجميل الطبيعيّ. فالجمال الطبيعي ينبع من 
يوديسيه هيغل في الواقع الفعليْ: بما آنه لا ينبغي أن يكون بمقدور الفكرة أن تكون 
على غير الكيفيّة التي تتحقق بهاء فان ظاهرتها الأصلانيّة أو «شكلها الطبيعي الداني» 
«مطابقان»» وبالتالی جمیلان. بيد آنه من متظور جدلي» سرعان ما يصير هنا القول 
محدودا؛ فلا يعمل هيغل من حيث ينوي مساجلة فكر شلنغ» على تقصي وتحرّي 
الطبيعة بوصفها روحاء لأله ينبغي أن تكون الطبيعةٌ الرَوحَ في غيريَته» من دون أن ترد 
إليه مباشرة. ولا مشاخة في أن هذا يكؤن تطورا للوعي النقدي. ذلك أن الحركة 
الهيغلية للمفهوم تتعقّب الحق الذي لا يمكن أن تكون عبارتّه بلا توسيط في تعيين 
الجزئيي والمحدود» أعني الميْت والكاذب. فلا يكاد الجميل الطبيعيّ يهل حتّى 
يزول: «لكنْ بمقتضى هذا اللاتوسيط الحسّي وحسب» ليس الجميل الطبيعي الحيْ 
لذاته جميلا ولا ينتج عن ذاته بوصفه جميلا ولأجل الظهور الجميل. إذُ ليس الجمال 
الطبيعي جميلا إلا بالنسبة إلى آخرَ أعني بالنسبة إليناء أي في نظر وعي يدرك 
الجمالء'“. على هذا النحو سيُخطى هذا الموقف ماهيَةً الجميل الطبيعيّ» ذكرى ما 
ليس هو لأجل آخرَ وحسب. ذلك أن هذا الضربَ من نقد الجميل الطبيعيّ ينح عن 
دافع بعينه من دوافع الاستطيقا الهيغليّة في مجملهاء أعني توجَهها الموضوعانيّ ضدَ 
عرَضيَّة الاحساسيّة الذاتيّة. فالجميل من جهة ما هو مستقلّ عن الذات» أي من حيث 
يعرض بوصفه غير مصنوع على الاطلاقء هو تحديدا ما يقع تحت شبهة وهن 
الذاتنَء وهذا ما يطابق هيغل مباشرة بينه وبين لاتعيَنيّةَ الجميل الطبيعى. إجمالاأء ما 
يُعوز الاستطيقا الهيغليّة هو حس النطق الذي لن يكون دالا وهذا ما يعوز أيضاً 
نظريتّه في اللغة. [۱۱۷] ومن ثمّ» سيكون محايثا أن نستدل ضدَ هيغل» على أن 
ا و ری ی عر 8 ا بار ین ال بل 
يصل بين التعيينيْن من دون أن يتمادى بعد ذلك ف في السؤال عن اللحظة التي تربط 


)١(‏ هيغلء المصدر نفسه والصفحة نفسها. 

() انظر: تیودور ف. آدرنو؛ ثلاث دراسات حول هیغل. ابعاد» مغزی التجرّبة» سکوتینوس آو گیف ينبفي 
آن نقر 1 Drei Studien über Hegel. Aspekte, Erfahrungsgehalt, Skoteinos oder Wie zu lesen‏ 
اع . الطبعة الثالثة فرانکفورت على الماین» ۰۱۹1٩۹‏ ص. ۱۱۹ وص. ٠۲۳‏ وما بعدها. 
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بينهماء لا في الاستطيقا ولا في الجزء الذي يُفرده النسقّ لفلسفة الطبيعة. في 
الاستطيقاء تصير المثالية الموضوعية لهيغل انتصارا فظا يكاد يكون غير متفكر للرّوح 
الذاتي. والصحيح في ذلك هو أن الجميل الطبيعيً إذ يعد فجأة بحقيقة عليا على 
الإطلاق. ليس يمكن أن يبقى لدن ذاته» بل لا يجد خلاصه إلا بواسطة الوعي الذي 
بابك فالاعتراض الرجيه هفل على الجيل القبين بطابق نغ اللعكلاتة 
الاستطيقيّة » ومن ثم للمُتعانيّة اللعوب التي كان الفكر البرجوازي المتحرّر ينفر منها 
في القرن الثامن عشر. إن شكل الجميل الطبيعيْ بوصفه مجردا هو من ناحية معيّن 
ومن ثم شكل محدود» ومن ناحية أخرى يتضمَّن وحدة وعلاقة مجرّدة بذاته... - هذا 
الضرب من الشكل هو الذي نسمَيه رتبا وتناظرا ثم مطابقة للقانون وفي الختام» اتساقا 
وتناغمأً“”'. كلام هيل ينم عن تعاطف مع تَقَذّم النشازء لكنْ هيغل يصمَ أذنيه عن 
المنزلة الكبيرة التي يحتلها النشاز والتنافر ضمن الجميل الطبيعي. بهذا المقصد تستبق 
النظريّة الاستطيقيّة في ذروتها الهيغلية ء الفنٌّ؛ وهي لم تتخلّف الف بعد هيغلء إلا 
بوصفها حكمة محيّدة. فمجرد العلاقات «الرياضيّة» الشكليّة التي يُفترّض فيها آنها 
تسس منذ القدمء الجميل الطبيعيّ» تصير متضاذة مع الوح الحيّ؛ ويُحكم عليها 
بأنها ثانويَّة وتافهة : ذلك أن جمال الانتظام هو «جمال الذهن المجرّده. غير أن 
احتقار الاستطيقا العقلانية يعكر صفو نظرة هيغل إلى ما يفلت في الطبيعة ويتعدى 
شبكته المفهوميّة. حرفيًاء يظهر مفهوم الثانويّ عند المرور من الجميل الطبيعيّ إلى 
الجميل الفني : «غير أن هذا النقص الجوهريٍ [للجميل الطبيعي] يفضي بنا إلى 
ضرورة المثال الذي لا يوجد في الطبيعة ]٠۸[‏ والذي يبدو الجمال الطبيعيّ بالنظر 
إلى مضمونه على أنه تابع له" . لكنْ الجميل الطبيعيّ تابعٌ عند أولئك الذين يشمّنونه 
ویمجدونه» ولیس في ذاته. إذا كانت تعييه الفن تنزع إلى التفوق على تعيَيَة الطبيعة» 
فإ صورتها الأصليّة تكمن في عبارة الطبيعة وليس في الرّوح الذي يحمله البشر 
عليها. مفهوم المثال باعتباره ما يوضع وما يُفْترّض في الفنْ أن يهتدي به» بوصفه ما 
سيكون «مخلصا»ء إِنما هو خارجيْ عن الفنْ. ومن ثم الغطرسة المثاليّة بإزاء ما هو 
(۱) هغل المصدر نتفه» ص. ٠١۹‏ 170.؛ / 

(۳) المصدر نفه والصفحة نفها. 
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ليس هو في الطبيعةء في حذ ذاته روحاء إِنّما تقتص ممَّا هو في الف أكثرٌ من روحه 
الذاتي. فالمثال غير المتزمن يتحول إلى جصض؛ ولعل مصير مسرح هبّل الذي لا 
تختلف مواقفه كثيراً عن مواقف هيل يقدَم أوضح دليل على ذلك ضمن تاريخ 
الأدب الألماني. يشت هيغل الفنَ بقدر كاف من المعقوليّة وفي سياق تجرد عجيب 
من تكونه التاريخيَ الفعليّء من نقص الطبيعة : «وعليه» ضرورة الجميل الفنَي إنما 
تشتف من نواقص الواقع الفعليّ غير الموسوط» ومهمَنّه إلْما تقوم على أنه معهودٌ له 
بأن يعرض ظاهرة الحيويّة وبخاصة الحياة الزوحيةء في حريتها وخارجيّاء وأن يجعل 
الخارجيّ مطابقا لمفهومه. إذاك فقط يخرج الفنْ من وسطه الزمنيّ وتشتته في سلسلة 
المتناهيات فيكون قد استفاد في الوقت نفسهء ظاهرة خارجية لم يعد يتراءى منها 
عور الطبيعة ونثر [العالّم]ء بل وجودٌ خليق بالحقيقة يظل من ناحيته على قيامه الذاتيّ 
الحرَ من حيث ينطوي في حد ذاته على تعیینه ولا یجده موضوعا فيه من خلال 
آخرَه. في هذا الشاهد رقع ظاهرا للعيان جوهرٌ الفلسفة الهيغليّة : لا مشروعيَّةً 
للجميل الطبيعيّ إلا من خلال أفوله وزواله» أي من حيث أن نقصه يتقرر علَةٌ 
وجو" الجميل الفني. وفي الوقت نفسهء يُدرَّج الجميل الطبيعيّ من حيث «وظيفته» 
ضمن غاية بعينهاء ولا سيّما لغاية تجل إثباتيٰ يخضع لموضع بورجوازيي يعود تاريخه 
على الأقلَء إلى دالمبار وسان - سيمون. لكنْ» ما يعتبره هيغل نقصا في الجميل 
الطبيعيّء أي ما يفلت من المفهوم المثبّت. إما هو جوهر الجميل ذاته. ولا يجد 
المرء فى المرور الهيغليّ من الطبيعة إلى الفنْء تعدد دلالات الأؤفهيبن» [النسخ 
والرفع] التي يُشار إليها في كثير من الأحيان. ]۱٠۹[‏ فالجميل الطبيعيّ ينطفئ من 
دون أن يُتعرٌف إليه في الجميل الفني. وبما أن الوح لا يسيطر كليأً على الجميل 
الطبيعيّ ولا يعيّنه» فإنه يجري عند هيغل مجرى ما هو قبإستطيقي. لكن الروح 
الفهين رادا الفنْ» وليس مغزاه. يصف هيغل الجميل الطبيعيّ بالرتيب والمبنذل. 
إن الصيغة التي تشير إلى اللامتناظر الذي لم يره هيغل في الجميل الطبيعيّ» هي في 
الوقت نفسه عمياء عن تطوّر الفْنَ المحذث الذي يمكن النظر إليه في جميع المواضع 
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من منظور إقحام البروزا""“ في قانون الشكل نفسه. فالبروزا هي أثرٌ ارتفاع السحر عن 
العالم الذي لا يُطمَس البتة في الفن› وليست مجرد تكييفه مع المنفعة المبتذلة. ما 
يرتجف ويتراجع أمام البروزا يصير فريسة لتعسّف مجرد أسلبة مفروضة من عل. لم 
يكن تطور النزعة قد تراءى بعد في عصر هيغل» فهي لا تتطابق البنّة مع النزعة 
الواقعيّة» بل ترتبط بعمليّات مستقلة وفي جل من الموضوعيّة ومن المواضع 
المشتركة. لقد بقيت استطيقا هيغل بإزاء تلك النزعة» كلاسيكيّة ارتكاسية. وإذا كان 
يمكن مع كط الجمع بين التصوّر الكلاسيكيّ للجميل والجميل الطبيعيّء فإن هيغل 
يضخي بالجميل الطبيعييّ لأجل الرّوح الذاتيْ» ولكتّه يجعله تابعا لنزعة كلاسيكية 
برّانية عنه ومنافية له» ربما خوفا من جدليّة لا تستقَرَ حتى بالنظر إلى فكرة الجميل. 
E N N‏ غير أن 
هيغل لا يتفهم ذلك؛ وربّما لهذه العلّة تراه يخلط بين اللحظات الماذية للفنْ 
ومضمونه i‏ وهو إِذ يرفض وبسقط الطابع العابر والمتزائل للجميل الطبيعي 
وکل ما هو غير مفهوميٰء فإْما یجعل نظره قصیرا محدوداء من حیث لا یکترٹ 
بالدافع المركزي للفنَ الذي هو أن يتحتس حقيقتّه في الفالت والعطوب. هيغل يتعثّر 
أمام الجميلء لأله يسوي بين العقل والواقع الفعليّ من خلال المفهوم الشامل 
لأشكال توسيطهماء ويؤقيم تهيئة كل كائن بالذاتيّة بوصفها المطلق» فلا يجري 
اللامتطابق فى نظره إلا مجري القيد الذي يكبّل الذاتيّةء وذلك بدلا من أن يعيّن 
تجربة اللامتطابق على نها غاية الذات الاستطيقيَّة وأساس تحرُرها. لا بد أن تصير 
الاستطيقا الجدليّة في تقڏمهاء إلى نقد للاستطيقا الهيغليّة أيضاً. 

[!] المرور من الجميل الطبيعيّ إلى الجميل الفي هو ديالكطيقيّ من حيث 
يقوم على الهيمنة. فالجميل الفلَيُّ هو المهيمْنُ موضوعيَاً في الصورة» ويتعالى 
بمقتضى موضوعبّته» على الهيمنة. وتتخلّص الآثار الفتية من الهيمنة من حيث تحول 
السلوك الاستطيقَي الذي للجميل الطبيعيُ سهم فيهء إلى عمل إنتاجيّ له نموذْجه في 
(#) هه۴۲ 0i‏ التي تعني في الآن نفسهء النثر والرتابة والواقعي وقسوة الحياة البومية والمبتڏل من الأشياء 

المنثورة... وبين بنفه أن آدرنو يفعل هذه الدلالات كلها (وفيما أبعد من مجرّد الدلالات التي تعلق بالكلام 


والخطاب والأسلوب) في عين الموضع الواحد. لذلك آثرنا أن ننقلها في بعض المواضع في صيغتها 
المصدرية بابروزا». 
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العمل الماذي. غير أن الفنَ باعتباره لغةَ بشر تقوم على المؤالفة والتنظيم في آنِء إِنّما 
يلتم الاقتراب مما ينغلق في لغة الطبيعة» على البشر. وتشترك الآثار الفنية مع 
الفلسفة المثالية في آنها تدفع المؤالفة ضمن المطابقة مع الذات» وفي هذا تتخذ هذه 
الفلسفة في الحقيقة وكما هو بيّن لدى شلنغء الفن نموذجاء وليس العكس. والاثار 
الفتية توسع إلى الأقصى» مجال هيمنة البشرء ولكن ليس حرفياًء بل بمقتضى إرساء 
دائرة لذاتها تختلف بواسطة محايثتها الموضوعة تحديداء عن الهيمنة الفعليّةء ومن ثم 
تنفيها ضمن تبعيّتها. الفنْ والطبيعة موسوطان أحدهما بالآخرء عبر هذه القطبيَّةَ 
وحسب» وليس من خلال تشاكل زائف. كلما أمسكت الآثار الفنية بكل صرامة» عن 
إنماء العنصر الطبيعى وتقليد الطبيعةء اقتربت الآثار الفالحة أكثر فأكثر من الطبيعة. 
فرفرت[ تکاس ورد انش ف کا ی ال نة 
الوحدة الذاتَيَة والغائيّة؛ وبهذا وحده تشبه الآثار الفتبةً الطبيعة. وفي المقابلء كل 
تشابه جزئيٰ هو عرضيَّ» وفي غالب الأحيان غريب عن الفن ويصبَّ في الأشياء. 
وليس الشعور بضرورة أثر فلي مَأ سوى عبارة أخرى لتلك الموضوعية. يبيّن بنيامين 
أن تاريخ الفكر بالدلالة الدارجةء يسيء استخدام مفهوم الضرورة هذا. فالمرء حين 
يسمْى ظاهرات ضروريَةًء إّما ينزع إلى دزك وتبرير ظاهرات هي في غالب الأحيان 
تاريخيّة لا تربطه بها أي علاقة أخرىء كما هي الحال في تبرير موسيقى تبعث على 
الملل والضجر بالقول إلها ضروريّة من حيث أنها كانت تكون تمهيدا لموسيقى 
عظيمة. لا ينبغي البتة تقديم الدليل على مثل هذه الضرورة: فلا وجود لمشروعيّة 
شفافة من قبيل التي لعلوم الطبيعة لا بالنسبة إلى أثر فلي بعينه» ولا بالنسبة إلى 
العلاقة التاريخية للآثار الفتية بالأساليب. وعلاوة على ذلك الحال في العلوم النفسيّة 
ليس أفضل. ومن ثم لا ينبغي الحديث في الفن» عن ضرورة على منوال الضرورة 
العلمية". ]۱١١[‏ بل فقط على معنى أن أثرا مَّا يحقّق بواسطة قَوّة انغلاقه» بداهة 
وجوده على ذلك النحو دون غيره» كما لو أنه سيتحتّم أن يمئُل هذا الوجود ههنا 
على اللإطلاق من دون آن یکون بوسع المرء آن يتجرد منه فلا یکونٌ منه على بال. 
ليس كونها ‏ في - ذاتها الذي تتوق إليه الأثار الفنية تقليدا لواقع فعليْء بل هو استباق 
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لكونها - في - ذاتها الذي لم يزل غير كائن على الإطلاق» ولمجهول ولمتعيَنِ يتعيّن 
عبر الذات. فالاثار الفنية تقول إن شيئاً ما في ذاته کائنْ› ولکتها لا تتنتاً بأبِّما شيءَ 
يتعلّق به. في واقع الأمر وعلى العكس مما قد يريده الوعي المشَيّوٌ لم يغترب الفنْ 
عن الطبيعة من جراء الرؤحنة التي حدثت له في أثناء المئتيٰ عام الأخيرة» وبفضلها 
اشتذ عوده» بل اقترب كثيراً في تشكله» من الجميل الطبيعي. إن نظرَيةٌ في الفنَ تضع 
نزوعه إلى التذييت في مماهاةٍ تبسيطيّة مع تطور العلم طبقا للعقل الذاتي» سيفوتها 
مغزى الحركة الفتية وستفضل التصديق بالاحتمال. فالفنَ يلتمس تحقيقَ لغة ما هو غير 
إنساني بوسائل إنسانيّة. ذلك أن العبارة المحض للآثار الفنية تحرّر من اضطراب 
الأشياء وأيضاً مما يسمى ماذّة طبيعيَةء فتلتقي مع الطبيعة» مثلما نرى الصوت 
المحض في الأعمال الأكثر أصالة لآنتون فيبيرن التي ترد إليه بقوَة الاحساسية الذاتيةء 
يصب في صخب الطبيعة» وهو ولا ريب صخب طبيعة فصيحة» صخب لختهاء 
وليس في نسخة لقطعة منها. إن التكوين الذاتيّ للف بوصفه لغة غير مفهوميّةء هو في 
مرحلة العقلانيّةء الشكل الأوحد الذي ينعكس فيه شيء من قبيل لغة الخلّقء مع 
مفارقة الطابع المستغلق لما ينعكس ههنا. وذلك أن الفنْ يعمل على محاكاة عبارة لن 
يتخلَلها مقصد إنسانيْ. فهذا الأخير لا يعدو كوه مطبّة الفن. كلما اكتمل الأثر الفتيء 
تسقط عنه المقاصد والنوايا. بكيفيّة موسوطة تكون الطبيعةٌ باعتبارها مغزى حقيقة 
الفنْء الضديد المباشر للفنْ. وإذا كانت لغة الطبيعة صامتةء فن الفنَ يعمل على 
استنطاق الصمت وتكليمه معرّضا في ذلك للفشل من جراء التناقض الذي لا يقبل 
النسخ بين هذه الفكرة التي تقتضي جهدا متحيراء والفكرة التي ينطبق عليها هذا 
الجهدء أعني فكرةً لاقصديٰ بحت. 


[1.] يكمنْ جمال الطبيعة في آنها تبدو على أنها تقول أكثر مما هي عليه. وأما 
فكرة الفنّْ ففى تخليص هذا «الأكثر» من عرضيَّته والسيطرة على ظاهره من حيث 
ف وصق فی د ذاه طارا وف وهه ر قا أمّا «الأكثر» الذي يصنعه 
البشر فلا يحفّق في ذاته المغزى الميتافيزيقيّ للفنَ. يمكن أن يكون هذا المغزى عدماً 
بالتمام» ولکن يمن أن تضع الآثار الفتيةٌ ذلك «الأكثر» بوصفه ما يظهر. فالآثار الفية 
تصير آثارا فنية في عزكها للهأكثر»؛ وهي تنتج تعاليّها الخاض بهاء من دون أن تكون 
مسرحا له» ومن ثم تنفصل من جديد عن التعالي. أمَا حيّز التعالي في الآثار الفتية 
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فهو ترابط لحظاتها وأطوارها. وهي إذْ تحت عليه بقدر ما تتكيّف معهء إِنّما تتعذى 
الظاهرة التي تكونهاء ولكن يمكن أن تكون هذه التعدية غير فعليّة. في إنجاز هذه 
التعديةء الآئار الفئية هي شيء روح وبعامة يكاد لا يكون ذلك بواسطة الدلالات 
في المقام الأول. تعاليها هو لتّها أو كتابنّهاء ولكتها كتابة من دون دلالةء أو بعبارة 
أدقء مع دلالة مبتورة أو خفيّة. وبما أن تعاليها موسوط ذاتياً» فاه يتجلى موضوعياً 
ولكنْ بأكثر تشظية. حيث لا يبلعٌ الفن ذلك التعاليء ينزل إلى ما دون مفهومه ويُخلع 
عنه كوه فنا. ومع ذلك» يخذل الفْنْ ذلك التعالي حيث يبحث عنه باعتباره سياق 
تأثير. وهذا إّما يتضمَّن عيارا جوهريًا للفنْ الجديد. ومثاله أن الأعمال الموسيمَيّةَ 
تُخفق حين تكون ضجيجا مصطنعا أو مجرّد مواذ لم تُخدَّم وأنّ الرسوم تخفق أيضاً 
حين تبقى البنى الهندسيّة التي ترذ إليهاء على الحال التي عليها في أثناء عملية الرد؛ 
ولذلك يكتسي تنويع الأشكال الرياضيّة في جميع الأعمال التي تستخدمهاء أهمبّة 
كبرى. لم تعد القشعريرةٌ المنشودة مواتية» فهي لم تحدث في حينها. إحدى مفارقات 
الآثار الفنية تكمن في أنه لا يحق لها مع ذلك أن تضع ما تضع؛ إذٌ بهذا قاس 
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جوهریتها. 


ليس يكفي توصيفٌ «الأكثر؛ التعريفٌ السيكولوجي للشكل الذي ينتج عنه أن 
الكل أكثر من أجزائه. وذلك أن «الأكثر؛ ليس مجرّد ترابطء بل هو مغاير» موسوط 
بالترابط وعلى الرغم من ذلك منفصل عنه. فاللحظات الفنية في ترابطهاء إنما توحي 
بما لا يقع ضمنه ويفلت منه. لكنء ههنا نصطلدم بنقيضة تاريخيّة فلسفيّة. لقد لفت 
بنيامين النظر في سياق [۱۲۳] موضوعة الهالة التي يقترب مفهومُها بمقتضى انغلاقها 
على ذاتهاء من الظاهرة» إلى أن التطور الذي افتتحه بودلير» قد حول الهالة إلى 
طابو» ومثاله باعتبارها «مناخا»'؛ فتعالي الظاهرة الفية تحمَّق ونُفي في الوقت 
نفسه» مع بودلير. من هذا المنظورء لا بتعيّن خلعٌ الطبيعة الفنية عن الفنَ باعتبارها 
أولى درجات تصفيته وحسب» بل أيضاً بوصفها نزعة من نزعات تطوره. لكنْ التمرد 
على الهالة والمناخ الذي اتخذ في الأثناء طابعا اجتماعيَاء لم يمح فقط ذلك التصدع 
الذي يتبدى فيه «الأكثر؛ في الظاهرة الذي يفوقها ويقابلها. حب المرء أن يقارن 


(1) انظر: فالتر بنيامين» الكتاباتد «عا١طءك‏ مصدر مذكورء المجلد الأرلء ص. 40۹ وما بعدها. 
مين کور ول ص 
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قصائد جِيّدة لبريشت تعرُض كما لو كانت قضايا محضصَرء بقصائد سيّئة لكتاب يترذى 
لديهم التمرَدُ على العنصر الشعريّ إلى ما هو قبّإستطيقي. ما يختلف جذريًا في أشعار 
بريشت التي ارتفع عنها السحرء عمَا يقال بتبسيط» هو ما ينزّلها في مرتبة عليا. كان 
إريش كاهلر ولا ريب أوّل من أدرك ذلك وقصيدٌ الرافعتان'“ خير شاهد على 
ذلك. فالتعالي الاستطيقيّ وارتفاع السحر إنّما يتحدان في الصمت: ومثاله في أعمال 
بيكيت. أمَّا أن اللغة التي تنأى عن الدلالة ليست لغة متكلمةء فذلك ما يجعلها فى 
وفيجة بالصمت. ربا تكرت كل عبارة ذات فرابة قزية بالمتعالى »رة للبت 
حد أنه كما في الموسيقى العظيمة الجديدةء لا المتزائل» ومن 
النبرة التي تهل عاريةٌ من الشكل الكثيف» فيصبَ الفنُ فيها بمقتضى حركته» في 


لكنْ آنَّ العبارة في الآثار الفنية ليس في رذها إلى مواذها بما هي غير موسوطةء 
بل هو موسوط جدًا. فالآثار الفَية إنّما تصير ظاهرات بالدلالة القويَة للمفردةء أي 
ظاهرات آخْرَء حيث يقع التشديد على الطابع اللافعليّ لواقعها الفعليّ. ذلك أن طابع 
الفعل المحايث لهاء يضفي عليها طابَع المؤقت والمباغت» وإِنْ عركت وأنجزت في 
مواها بوصفها شيئاً دائما. اللإإحساس بأتنا تُهاجَم بغتة أمام كل أثر في ذي شأنء هو 
ما يُثبت ذلك الأمر. ]۱١١[‏ وهذا ما تستفيد منه جميع الآثار الفئية» مثلها مثل 
الجميل الطبيعيي» مشابهتها للموسيقى التي كان اسم الهتها قديما يدل على الذكر. 
بالتأمَل المتأني تدخل الآثار الفنية في حركتها. وبهذا المعنىء هي حقًا نسَح لقشعريرة 
العالّم الابتدائيْ في عصر الموضَعَة؛ فيتكرّر طابعه المرعب أمام الموضوعات إذ 
توضع موضوعات. وبقدر ما يكون عميقا الخوريسموس"" بين العناصر المحدّدة 
والمنفصلة بعضها عن بعض» وبين الماهيّة المتدهورةء تكون النظرة إلى الآثار الفنية 
بأعين غائرةء اذكارا أوحدَ لما سيكون محله فيما أبعد من الخوريسموس. وبما أن 
القشعريرة تمضي ومع ذلك تبقىء فإنْ الآثار الفتية تحولها موضوعيًاً كما لو كانت 
(۱) انظر: برتولت بریشت. قصائد 11 11 1)۲ءال٥6.‏ فرانکفورت على الماین» »٠۱۹٦۰‏ ص. ۲٠١‏ 

„(die Liebenden _ («العاشقون‎ 


(#) وردت باليونانية : 60)0001ل6. وتعني الفصل والفزق والمفارق. 
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نسّخا لها. ذلك أنه حتى إذا كان البشر قديماً يخشون في عجزهم أمام الطبيعةء تلك 
امور ا ى فليس خوفهم أقل وطأة ولا خلوا من الأساس أمام 
واقعة نها تزول وتمضي. کل تو اوق الخوف من ان ری ما کان فد ی ف 
الحركة يضمحل ويزول» وممّا يتهذده بالاندثار والاستنزاف»› آي الحقيقة. ومن ثم 
ينأى التنوير إذٌ يرد على أعقابهء عن ذلك الموضوعيَ الصادق الذي يلتمس بلوغه؛ 
ولذلك تساوقه عن إكراه» حقيقئّه ونزوعه إلى التمسّك بما يُحكم عليه باسم الحقيقة. 
الفنَ هو تلك المنيموزين". لكنْ أن الظهور في الآثار الفتية هو الوحدة المفارقة أو 
التوازن بين ما يزول وما يبقى. ومن ثم الآثار الفتية هي سكونيّة بقدر ما هي ديناميّة ؛ 
والأجناس التي تنضوي تحت الثقافة الدارجة من مثل لوحات مشاهد السيرك 
والمجلأت وحتّى ألعاب الماء الميكانيكية للقرن السابع عشر» هي شهادات على ما 
تُخفيه في حد ذاتها الآثار الفتية الأصيلة بوصفها قَبْليّها السرّي. وهي في ذلك تبقى 
تحت مفعول التنويرء لأنها ستعمل على أن تجعل البشر يشاركون تلك القشعريرة 
المذكرة التي لا قبل بمشاركتها في العالّم السحريّ الضارب في القدم. هذا ما يعبر 
عنه تعريف هيغل للفنَ بأّه يعمل على صد الغريب”. في المصطنع تتحرر القشعريرهة 
من الوهم الميثيّ ]٠١١[‏ لكونها - في - ذاتهاء وود اد تجڑی فع دلي بالروح 
الذاتي. أما اغوم الذاتي للآثار الفتيةء موضعتها بواسطة البشرء فيواجههم بالقشعريرة 
کشيء ء لم يُلطّف وكأنُ لم يوجد قط. ولفعل الاغتراب الذي يتجزه كل أثر في في 
سياق هذه الموضعةء طابحٌ تعديليّ تصويبي. فالاثار الفنية إنما هي ظاهرات مرئيّة 
محيّدةء ومن ثم محولة نوعيًا. إذا كان يُمترض أن الآلهة القديمة كانت تظهر بشكل 
عابر في مواقع عبادتهاء أو على الأقل آنها كانت قد ظهرت فيها منذ زمن ضارب في 
القدمء فإن هذا الظهور قد تحرل إلى قانون استمرارية الأثار الفنية تقريظا لتجسيد ما 
يظهر. ذلك أن التجلي"* الظهور السماوي هو أقرب ما يكون إلى الأثر الفٽي 


Mnemosyne (®)‏ هې قي الميثولوجيا اليونانية ابنةٌ أورانوس (الماء) وغايا (الأرض)ء وهي آلهة الذاكرة. 

() انظر: هيغل» مصدر مذكورء ص. 5.41٩۹‏ /: «يفعل الإنسان هذا [يعني «تغير الأشياء الخارجِبّة التي 
يضع عليها ختم داخليته؛] لكي يخلع بوصفه ذاتا حرَةء عن العالم الخارجي غرابته المتعثةء فلا يتمتعم 
في شكل الأشياءء إلا بإخراج واقعيْ لذاتها. 
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بوصفه ظاهرة. فالآثار الفية تناظر ذلك الظهور من حيث طريقتها فى أن تنبثق فوق 
البشرء متوارية عن مقاصدهم وعن عالّم الأشياء. والآثار الفنية التي انزع منها الظهور 
والتجلي من دون أن يتركا أثراء لا تعدو كونها أغلفة خاويةء» وتكون أفسد من مجرّد 
الكيان المباشرء لأنها لا تصلح البنة لأ شيء. فلا تذكر الآثار الفنية بالمانا" بقدر 
ما تذكر به في ضدَها الأقصى» أي في البناء الذي يوضع ذاتيًا لما ليس منه بد. إن 
الآن الذي تكونه الآثار الفنية» يتبلور على الأقلَ فى الآثار التقليديّة حيث كانت قد 
تخرات إلن جل خاملة اطلاا من الطاتها الر هة وا الل الخمنة تجرف ها 
فهي التي تركزها في الظهورء ولا تعود البتة إلى طابع التعبير وحسب الذي نجده 
منشورا هنا وهناك فوق الآثار الفنية. فالآثار الفنية إما تتعدى عالّْم الأشياء بالشيئيّة 
المشحونة التي تختص بهاء وبموضعتها الاصطناعيّة. وهي إلما تتكلّم بمقتضى اماد 
الشيء والظاهرة. إنها آشياء يكمن فيها شيء ما موكولٌ للإظهار. وسيرورتها المحايثة 
إنْما تتخارج باعتبارها صنيعّهاء وليس بوصفها ما فعله البشر فيهاء وليس لأجل البشر 


و حجسبا. 


ظاهرةٌ الألعاب الناريّة التي يكاد المرء لا يعتبرها حقيقاً بأن يُنعم النظر فيها 
لطابعها العابر والزائل ولأنها تسلية لا طائل من ورائهاء إما هي نموذجيّة بالنسبة إلى 
الآثار الفتية. وحده فاليري أعمل فيها الفكر بكيفية أفضت على الأقلء إلى مقاربتها. 
ذلك أن الألعاب الناريّة هي ألا وبتقديم وبإطلاق**. ظهورً: ما يظهر أمْبريقياً 
متحرّرا من ثقل الإمبيريا بوصفه ثقلّ الديمومة» ما هو في الآن نفسه علامة سماوية 
ونتاج» نذير محتوم. كتابة بارقة وفانية لا يمكن مع ذلك قراءتّها طبقا لدلالتها. أا 
إفرادها عن المجال الاستطيقَيْ ][۱١١[‏ وتنزيلها ضمن متزائل مطلق يعدم الغاية 
بالتمام» فلا يجريان مجرى تعيينها الشكلي. فليس بالاكتمال التامٌ تنفصل الآثار اليه 
عن الكائن الخظاءء بل مثلها مثل الألعاب النارية» من حيث تتحيّن وتتفعْل ظاهرةٌ 
معبرة وساطعة. وليست الآثار الفتية آخرَ الإمبيريًا وحسب» إذ كل شيء فيها يصير إلى 
آخر. هذا ما يلتمسُه بقَوَةٍ الوعيُ القبْفلي من الآثار الفثية. فهذا الوعي يستجيب لاإغراء 


(#«) وردت باليونانية : 66071۷ 0۳× وعربناها كما قالها ابن رشد في شرحه لمقالة الزاي. 
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الذي من دونه لن تكون للف فتنة بعاهَةء ويجري مجرى التوسيط بين الفنْ والإمبيريا. 
ومع أن الطبقة القَبْفَية شوه من جراء استغلالها إلى أن تزيلها الآثارُ الفتيةء فإنها تبقى 
قائمة فيها بكيفيَّةَ مصعدة. لا تملك الآثار الفليةٌ الطابع المثاليّ بقدر ما تعهد بمقتضى 
روخانيتهاء بمحسوس محجوز ا ويمكن أن يدرك المرءُ هذه الصفة في 
الظواهر التي تحرّرت منها التجربة الاستطيقيَة» وفي ترسَبات الفن الذي يوسم عن 
حق أو خطأء بالوضيعء ومثاله السيرك الذي كان الرسّامون التكعيبيّون ومنظروهم قد 
وجُهوا اهتمامهم إليه في فرنساء وكذلك فديكيند في ألمانيا. لم يبق ما أطلق عليه 
فديكيند اسم الف الجسميّ متخلفا عن الفنَ المروحن وحسب» ولم يكوؤن قط مكمَلا 
له» بل كون أيضاً من حيث يخلو من القصد» نموذجّه. كل أثر في يستحضر من 
حيث مجرَدُ وجوده وباعتباره أثرا فيا غريبا عمَّا هو مغترب» السيرك» ومع ذلك 
يضيع حالما ينسح على منواله. لا يصير الفنْ إلى صورة من خلال الظهور بلا 
توسيط. بل يصير إلى ذلك من خلال النزعة المضادة له. فالطبقة القبْفتية للف هي في 
الوقت نفسهء مذكرةٌ طابعه المضاد للثقافة وارتيابه في مسلك نقيضه بإزاء العالّم 
الحبريّء نقيضه الذي يترك هذا العالّم على ما هو عليه. لذلك تتطلّع أمَهات الآثار 
الفتية إلى أن تضحَ إليها تلك الطبقة المناوئة للفن. حين تنعدم تلك الطبقة إذ يُرتاب 
فيها نها تنم عن صبيّانياتء يكون الف قد رضخ واستسلمء A‏ 
روحانية موسيقتي الحجرة الأثر الأخيرٌ لعازف الكمان واقفاء وحيث يعور الدراما التي 
خاب ظتها الأثرٌ الأخير لسحر خلفيّة المسارح. حتى بالنسبة إلى نهاية لعبة لبيكيت»› 
يبقى رفع الستار مشحونا بالوعود؛ فالمسرحيّات وأشكال الإخراج المسرحيْ التي 
تتخلڵى عن رفع الستار إنما تخطى المرمى باستعمال خدعة لا فائدة منها. ذلك أن 
اللحظة التي يُرفع فيها الستار هي انتظارٌ للظهور. وإذا كانت مسرحيّات بيكيت برماديها 
الذي يشبه ما يعقب اندثار الشمس والعالم [۷١۱]ء‏ تلتمس طرد الألوان المتنافرة 
للسيرك فإنها تبقى مع ذلك أمينة عليه من حيث تَؤذى على الركح» ونعلم جيّدا نها 
تستلهم أبطالها المضاذين من الكلون ومن سينما الغروتيسك. وعلى الرغم من 
تقشفها" كله فهي لا تتخلى البة عن الملابس والأروقة الخلفية : ومثاله أن الخادم 


(#) وردت بالإنجليزية : اا5« 


كلوف الذي عبشا كان يريد الفرار» يرتدي الطقم المضحك والعتيق للسائح 
الانجليزيء وأن التلٌ الرمليّ في الأيام السعيدة يشبه تضاريس الغرب الأمريكي؛ 
وسيبقى أن نتساءل بعامَة عمًَا إذا لم تزل الأعمال الأكثر تجريدية في الرسم تتضمْن 
من حيث مواذها وتنظيمها المرئي» بقايا موضوعيّة تتسبّب في إلغائها. حى الآثار 
الفنية التي تمتنع بكل نزاهة» عن الأبهة والمواساةء لا تزيل البريق والبهاءء بل تتزيد 
منهما بقدر ما تكون ناجحة. أمَّا اليوم فهذا البريق صار يميّز نتحديداً الآثار التي تشي 
باليأس. ذلك أن غربنّها عن كل غائية تنم فيما أبعد من هرّة عصور العالّم» عن 
تعاطف مع الشريد الذي يضرب في الأرض شرقا وغربا فلا يطيق على الإطلاق لا 
الملك القار ولا الاستكانة إلى الحضارة. ليست آجر صعوبة من بين الصعوبات التي 
تعترض الفنَ اليوم» أله يستحي من الظهور من دون أن يكون مع ذلك» بمقدوره أن 
يتخلص منه؛ فالفنْ من حيث صار لذاته شمًافا حتّى في الظاهر المقَوْم الذي يبدو له 
في سياق شفافيّته » كاذباء إنما ينخرٌ إمكانه الذي لم يعد منذ وقت طويلء «جوهريا؛ 
طبقا للغة هيغل. تروي طرفةٌ ساذجة لجندي من عصر فيلهلم الثاني» حكايةٌ جنديٰ 
وصيف أرسله رئيسُه في يوم جميل من أيّام نهاية الأسبوع إلى حديقة الحيوانات فإذا 
يعود متهيّجا منفعلا ويقول: «سيدي الملازم» مثل تلك الحيوانات لا يوجد. تحتاج 
التجرّبة الاستطيقَيَةٌ إلى ر الفعل الذي من ذلك القبيلء بقدر ما يكون رذ الفعل هذا 
غريبا عن مفهوم الفنْ. فالدهشة"' الصبيانية تلغي هي أيضاً الآثار الفية ء الدهشة التي 
يثيرها الملاك الجديد لكلي كما تثيرها الأشكال الحيوانية والبشرية التي للميشولوجيا 
الهنديّة. في كل أثر فني أصيل يظهر شيءٌ ما لا يوجدء شيئاً ما لا تختلقه الآثارُ 
بالفنطاسيًا انطلاقاً من عناصر مشتَتة للكائن» بل تعر انطلاقاً من هذه العناصرء 
كوکباتِ تصير إلى شفرات من دون أن تعرْض للعيان المشْمَرَ مثلما تعرض التخيّلات 
على أنه كائن بلا توسيط. ومن ثم فالمشمر في الآثار الفية الذي هو جانب من 
جوانب ظهورهاء إِنّما يتميّز عن الجميل الطبيعيّ من حيث يأبى حقًا أحاديّة دلالة 
الحكمء [۱۲۸] مع أنها تستفيد تعيَيتّها الكبرى ضمن تشكيلها الخاصض وفي الطريقة 
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التي على نحوها تميل إلى المنيع الذي لا قبل بسبْر غوره. وهي بهذا إنما تنسج على 
منوال شمائل الفكر الدآلء خصمها اللدود. 


ما يبعث على سؤال حقيقة الفنْ إِلْما هو نم ما هو غير كائن كما لو كان كائنا. 
فالفن من حيث مجرّد شكله إِلْما يعد بما لا يكون» ويُشهر موضوعيًا وان بكيفية 
منفصلة» بدعوى أنه إذا كان ذلك يظهرء فلا بد أيضاً أن يكون ممكنا. إن الحنين 
الذي لا يُشفى غليله بالنظر إلى الجميل» الحنينٌ الذي كان أفلاطون قد وجد له 
الكلمات التي تشي بنضارة المرّة الأولى» هو توق إلى إنجاز الموعود. والحكمٌ الذي 
أطلقنه الفلسفة المثالية على الفَنّ إنّما يعود إلى أنه لم يكن بمقدورها أن تتحرّى صيغة 
الوعد بالسعادة. فهي من حيث كانت قد ردت نظريًاً الأثرَ الفتّي إلى ما كان يرمز 
إليهء إنما ارتكبت إثما في حق الرّوح الذي في الأثر الفّي نفسه. ذلك أن ما يعد به 
الوح ليس هو رضا المتملي» بل هو حيّز اللحظة الحسَية في الفنْ. - أمّا الرومنطيقيّة 
فكانت تلتمس المساواة على الإطلاق بين ما يهل في الظهور وبين الطابع الفّي. ومن 
ثم كانت قد أدركت شيئاً جوهريًا ولكتها اختزلته في جزئيّء وفي تقريظ مسلكٍ للفن 
فرديٰ رُعم أله في حد ذاته لانهائيّء فظنت أنه سيكون بمقدورها من خلال التفكر 
والغزضنةء أن تقبض بيديها على ما هو من الفنْ أثيره» وهو منيع لأنه تحديداً عصيّ 
عن التعريف والتشثبيت» فلا هو بكائن ولا بمفهوم عامٌ. هذا الأثير ملازق للجزئيّ 
ويمتل ما لا يمكن إدراجه» ما يتحذى المبدأ الطاغي للواقع» أعني مبدأً قابليّة التبادل. 
ما يظهر هو ليس قابلا للتبادل لأنه لا يبقى مجرَد الفرديي العاطل الذي يمكن استبداله 
بغيره» ولا كيه خاوية ستعدل من حيث هي علامة مميْزة» المخصوص المتضمُن 
فيها. وإذا كان كل شيء في الواقع قد صار قابلا للاستهلاك فإِنَ الفنَ يقدَم ضدٌ مبد! 
کل شيء هو مرصودٌ لخر صورا لما سيکون في حد ذاته متحرّرا من خطاطات 
المطابقة التي تفرض من عل. لكن» ينقلب الفنْ إلى إيديولوجيا من حيث يوحي بما 
هو صورة لما لا يقبل التبادلء بان كل شيء في العام لن يكون قابلا للتبادل. لا بد 
للفنْ من خلال تشكله وبمقتضى ما لا يقبل التبادلء أن يضبط ما يقبل التبادل 
بضوابط الوعي الذاتيّ النقدي. إن غاية الآثار الفنية تكمن في لغة ]۱١۹[‏ يجهل 
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الطيفٌ مفرداتها التي لا تكون حبيسة كلَيَةَ قائمة سلفا. لقد كتب ليو بيروتس رواية 
هامَة تقوم على التشويق وتتحذث عن لون البوق [الترونمبيت] الأحمر"؛ هذا ما 
تتشبّث به على نحو اعتناق المواذ أغراضاًء بعض الأجناس الفنَية الفرعيّة من مثل 
الخيال العلمي٠‏ ولذلك هي قاصرة. إذا كان اللاكائن بهل دائ فى الآثار المتيةء فإنها 
لا تارك بمب كان بقعربة غضتى جره ذلك آذ اللاكائن قل إلبها عبر فطع من 
الكائن تجمّعها وتجعل منها ظهورا. وليس للفن أن يحكم من خلال وجوده» هل 
ذلك اللاكائن الذي يظهر موجود مع ذلك من حيث يظهر أو هل ببقى ضمن الظاهر. 
فسطوة الآثار الفنية إْما تكمن في أنها تُلزم بالتفكرء وبذلك يمكنها بوصفها أشكالا 
لاو ع اون غ ادف اللاكانن إلى الموجود القائم» أن تصير صورئّه 
القاهرةٌ» من دون أن يكون للأآكائن مع ذلك كول في ذاته. لقد تضايقت الأنطولوجيا 
الأفلاطونية التي تتلاءم مع الوضعويّة أكثر مما تتلاءم مع الديالكطيقاء وامتعضت 
تحديداً من الطابع الظاهر للفنَ. لكأن ما يعد به المْنُ يثير الشك في الحضور الإيجابيّ 
الشامل للكينونة وللفكرة الذي كان أفلاطون ينشد التأكد منه ضمن المفهوم. لو كانت 
أفكاره الكائنْ - في ذاتهء لما بقيت حاجةً إلى الفنّ؛ وإذا كان أصحاب الأنطولوجيا 
القدامى يلتمسون إذُ يحذرون الفنْء السيطرة عليه بكيفية براغماتية» فلانهم كانوا 
يعلمون في قرارة أنفسهم أن المفهوم الكلْيّ المؤقلم ليس ما يعد القن به. لكنْ نقد 
أفلاطون للفْنّ ليس نِيقًاء لأن الفنْ ينفي تحديداً الواقع الحرْفيّ لمضامينه الماذية 
الذي يعيبه أفلاطون على الفْنْ بوصفه كذبا. تنزيل المفهوم في السماء ليكون فكرةء 
إما يتحالف مع العمى الفظ فيما يتعلَق باللحظة المركزية للشكل في الفن. وعلى 
الرغم من كل شيء. لا يمكن حقًا مسح تلك البقعة التي يكؤنها الكذب في الفنْء 
فلا شيء يضمن أله سيفي بوعده الموضوعي. لذلك. لا بذ لكل نظريّة في الفن أن 
تكون في الوقت نفسهء نقدا للفنْ. حتى في الفنْ الراديكالي يوجد الكثير من الكذب 
حد أنه يعدم تحقيق الممكن الذي يُنتجه بوصفه ظاهرا. فالآثار الفَية إْما تستبق 
ممارسة لم تبدأ بعد ممارسة لا أحد سيكون بمقدوره أن يعرف هل تفي بتعهداتها. 


(۱) انظر: لیر بیروتس» کچھ ۵ء اءعمتاز كەل مازع (٤‏ _ (سيد اليوم الأخیر). روايةء مونشن ۱۹۲۲٤‏ 
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]١[‏ الآثار الفية إّما هي صور من جهة ما هي ظهور وظاهرةٌء وليس بما هي 
نسّخ. وإذا كان الوعي قد تحرّر من خلال رفع السحر عن العالّمء من القشعريرة 
القديمة» فإن هذه القشعريرة تعيد إنتاج نفسها باستمرار ضمن التعارض التاريخيْ بين 
الذات والموضوع. هذا ما كان يبعث على القلق ويتنافى مع التجربة فيبقى غريبا عنها 
بقدر ما كان في القديم» المانا وحده يكوّن ذلك. وهذا ما يثير أيضا الطابع التصويرتي 
الذي يعبّر عن تلك الغرابة بقدر ما يعمل على جعْل ما كان قد عرب وشَيّى. قابلا 
للتجريب. على الآثار الفتية أن تدرك في الجزئي الكلّي الذي يفرض تناسق الكائن 
فيتخمّى هذا عنهء وليس للآثار الفنية أن تحجب من خلال جزئيّة الكائن» الكلية 
المهيمنة للعالّم المسيّر. فالجملة الشاملة إما هي الخلَّف الفظ للمأنا. ينتقل الطابع 
التصويريٰ في الأثار الفتية إلى الجملة الشاملة التي تظهر في العناصر الجزئيّة بشكل 
أصدق من ظهورها في شميلة الجزئيات. في علاقته بما لا يتوافق مباشرة مع ثقافة 
المفهوم الاستدلاليَة ويكون مع ذلك موضوعيًا ضمن تنظيم الواقع الفعليْء يبقى الفن 
ضمن عصر التنوير الذي يثيره» وفياً للتنوير. إذ أن ما يظهر فيه لم يعد منذ وقت 
طويل» مثالا وانسجاماً؛ فلا يتنرّل حسمُه وعزْمّه إلا ضمن ما هو مشحون بالتناقض 
وما هو نشاز. التنوير آيضاً كان دائماً وعيا بزوال ما كان يلتمس إدراكه من دون 
حجاب ولا إبهام؛ فالتنوير من حيث ينفذ إلى الزائلء وإلى القشعريرة» ليس نقدا له 
وحسب» بل ينقذه قذْرَ ما يثير في الواقع» القشعريرة. هذه هي المفارقة التي تختصض 
بها الآثار الفتية. وإذا كان ما يزال حقيقيًاً أن المعقوليّة الذاتيِّة للغايات والوسائل بما 
هي جزئيّة وغير عقلانيّة في الصميمء تحتاج إلى أطواق غير معقولة ومتهافتةء 
وتفرض بما هي كذلك ترتيبا بعينه على الفنْ» فإن الف هو على الرغم من ذلك كله 
الحقيقة في شأن المجتمع من حيث أن لامعقولبة الترتيب العقلانيّ للعالم تظهر للعيان 
في الإنتاجات الأصيلة للفن. في الفنْ النقض والاستباق متلازمان لا ينفصلان. وإذا 
کان الظهور هو الساطع والتصيَر - ملموساء فان الصورة هي مفارقة العمل على التقاط 
ما يزول زوالا شاملا. هنالك شيء ما في الآثار الفلَية يتعالى على المؤفت؛ وأما 
الموضعةٌ فتجعل الآثر الفت آنا لنتفكر عبارة بنيامين في الجدليّة الموقوفة ]۱١١[‏ 
التي مهد لها في سياق تصوره للصورة الجدلية. إذا كانت الآثار الفتية بوصفها صوراء 
ديمومة المتزائلء فإنها تتركز في الاظهار كأن في مؤقت. ولذلك. تجريب الفْنْ إنما 
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يعني إدراك سيرورته المحايثة بقدر ما يعني استيعاءَ E‏ 
ولعلَ المفهوم المركزي لاسشتطيقا لِسنغء أعني مفهوم اللحظة الخصب 
جوهره من ذلك. 

لا تقف الآثار الفتية عند مجرّد مفاعيل تصويريّة*“ بوصفها شيئاً يدوم. وهي إنّما 
تصير تحديداً إلى آثار فنية بتقويض طابعها التصويريّ؛ ولذا فالتصويرية هي في 
العمقء نسيبة الانقفجار. حين ينتحر موريتس شتيفل في ريعان الربيع لفديكيندء 
بمسدّس مائيّ» يهل في الخارج لحظة يُسدل الستار مع الكلمات التي تقول «مذّاك لن 
أعرد إلى البيت»'ء ما يعبر عن الفزع الذي لا ينقال لمشهد الأنهر أمام المدينة التي 
تغرق في ظلمة الغخسق. ليست الآثار الفنية مجرّد أمثولةء بل هي إنجارها الكارڻي. 
والصدمات التي توجهها الآثار الفنية فى أيّامنا الأخيرة إّما هي انفجارٌ ظاهرتها التي 
تنحل فيها والقبْليّ الذي كان في السابتق بنا بنفسه» فوحدها الكارثةٌ ر نا اة 
ما يظهّر؛ وربّما لا يبحدث هذا من دون سوء فهم وبكيفية لا نظير لها كما يحدث في 
لوحات فون فولس. فحتى تبحر التعالي الاستطيقيْ يصير استطبقبًا؛ وإله لعلى هذا 
النحو الأسطوريّ تُقَيّد الآثار الفنية بطرحها المضاذ. فهى فى احتراق الظاهرةء إلّما 
تنفصل بعنف عن الامبريًاء طا اة مايا اك ذلك أنه يكاد يتعذر على 
المرء اليوم ألا يَتفكر الفنْ إلا باعتباره شكل رذ فعل يستبق نهاية العالّم. وإذا نظرنا في 
الأمر عن كثب» يتبيّن أله حى الأعمال الفتية التي تقوم على الحركات المسكنةء 
تكرّن تفجرات إِذٌ لا يتعلّق الأمر فيها بانفعالات يدّخرها صاحبهاء بقدر ما يتعلَّق 
بقوى تتنازع فيها. وأمَا مؤذاهاء أي نقطة التعادلء فيقترن به امتناعٌ أن تبلغ التوازن؛ 
ونقائضها هي مثل نقائض المعرفة» عصبَة عن الترتيب والحل ضمن عالم مرق وغير 
مؤتلف. والآنُ الذي تصير فيه إلى صور ويتحول داخلها إلى خارج» إنّما فر غلاف 
الخارج الذي يلف الداخل؛ ومن ثم فظهورها الذي [۱۳۲] يجعلها صوراء إنما 
يقوّض دائماً ماهيتّها التصويريّة أيضاً. حكاية بودلير التي أولها بنيامين"“ والتي تروي 
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قصضة رجل فقّد هالّهء لا توصّْف نهاية الهالة وحسب» بل الهالة نفسها؛ إذا أشعّت 
الآثار الفنيةء اندثر تموضعها من نفسه. ذلك أن الفنَ معيّنا بوصفه ظاهرة إنما يغور 
غائيّاء في نفيه ؛ وما ينجم فجأة من الظاهرة إتما ڪان الظاهر الاستطيقي. لکن 
الظاهرة وانفجارها فى الأثر الفنّى هما بالجوهر تاريخيّان. ليس الأثر الفّى فى حدّ 
ذاته وظعا لرل الي .يلها كن الاريع الفعلى رفي مقايل ها تر إل 
التأريخويّة» كينونة تنصلت من الصيرورة» بل هو باعتباره كائناء صائرٌّ بالجوهر. وما 
يظهر فيه إّما هو زمانه الجوانئء وانفجار الظاهرة إلّما يفجر اتصال هذا الزمان. وهو 
و بالتاریخ الفعليَ من خلال نواته المونادولوجيّة. فمغزى الآثار الفنية هو حمًا 
تاريخ. وتحليل الآثار الفنية إنّما يعني بالأساس إدراك التاريخ المحايث لها والمخزون 
فيها. 


من المرجح أن الطابع التصويريٍ للاثار الفتيةء على الأقل في الفنْ التقليديء هو 
وظيفة اللحظة الخصب؛ ويمكن أن نوضح ذلك من خلال سمفونيات بتهوفن» 
وبعامة من خلال العديد من الجمل الموسيقيّة التي تكون مقطوعاته الموسيقيّةء حيث 
تتحوّل الحركة المجمْدَة في آنهاء إلى أزلٍء ويُلغى الموَرَل إذ يُرد ويخترّل في الآن. 
هذا ما يشير إلى الفارق الكبير ب بين الطابع التصويري للفنْ ونظرية الصور عند كلاغس 
ويونغ. إذا كان الفكر بعد فصل المعرفة بين الصورة والعلامةء يساوي ببساطة بين 
لحظة الصورة المفصولة والحقيقةء فن الطابع الكاذب للفضل لا يبرر بأي 
الأحوالء بل يُشدد عليه» لأن هذا الفصل يتعلّق بالصورة بقدر ما يتعلْق بالمفهوم. لا 
يمكن أن تترجم الصور الاستطيقيَةٌ إلى مفاهيمء بقدر ما لا تكون ”فعليّة” ؛ فلا صورة 
من دون متخيّل؛ وأمًا واقعها الفعلي فيكمن في مغزاها التاريخي» ومن ثم لا مجال 
لأقنمة الصور ولو كانت تاريخيّة. - ليست الصور الاستطيقية عنصرا غير متحرّك» ولا 
هي ثوابتُ ضاربة في القدم. فالآثار الفنية تصير إلى صور من حيث [۱۳۳] أن 
السيرورات التي تصبَ في الموضوعيَةء تتحذث عن نفسها. إن ديانة الفنْ البرجوازية 
التي تعود إلى ديلتي» تخلط بين تصويريَة الف وضدَهاء أعني ذخيرة التممّلات 
السيكولوجيّة للفتانين» عنصر المواذ الأولية التي تدخل في تشكيل الأثر الفني. وعلى 
خلاف ذلك. تكوّن السيرورات الكامنة في الآثار الفتية والتي تنجم آناء أي تاريختَها 
الداخلية ء التاريخ الخارجِيْ المترسب. فالطابع الإلزامي لموضعتها كما التجارب التي 
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تحيا منهاء هي ذاتٌُ طبيعة جمْعيّة. إن لغة الآثار الفتية مثلها مثل أي لغة أخرى» 
تتقَرْم بتار جمعيٰ سملي ولا سيّما لغة تلك الآثار التي تعتبرها كليشيات الثقافة 
منعزلة وحبيسة برج عاجي؛ ذلك أن جوهرها الجمْعي يستمد عبارته من طابعها 
التصويري نفسهء وليس كما يثرثر بعضهم» ممّا تلتمس قوله مباشرة فيما يتعلّق 
بالجمُعي. فالإنجاز الذي يختص به الفنْ إنما يقوم على تقديم إلزاميّته المحايثة له لا 
بواسطة التقاط الأغراض أو جملة المفاعيل التي ينتجهاء بل بالانغماس في تجاربه 
الأساسيّة» وبالتالي في تقديم ما يتعذى المونادةء بكيفيّة مونادولوجيّة. ونتيجة الأثر 
الفي إّما هي الطريق التي تؤدي إلى تصويريته اليافعة”"“ بما هي الهدف» وهي في 
الآن نفسه ديناميةٌ وساكنة. فالتجربة الذاتبة نتج صورا ليست هي بصور لشيء بعينه» 
بل هي تحديداً صور ذات طبيعة جمْعيةء وبهذا دون غيره يكون القن موسوطا 
بالتجربة. بمقتضى مغزى التجربة ذاك وليس البتّة من خلال تثبيت الصور بالدلالة 
الدارجة للكلمةء تختلف الآثار الفتية عن الواقع الخبُرييء الإمبريًا من خلال إبطال 
تصوير الواقع الخبري. وفي هذا تكمن الوشيجة التي تصلها بالحلُمء مع أن قانون 
شكلها ينأى بها عن الأحلام. ولا يعني هذا أقل من أن اللحظة الذاتية للآثار الفنية 
موسوطة بكونها في ذاتها. فالطابع الجمعيّ الكامن في الأثر الفنَيّ إلّما يحزره من 
عرضيَّة فردنته. ذلك أن المجتمع بما هو ”محدد' التجرُبةء يجعل الآثار الفية تتقوّم 
بوصفها الحامل الحقيقي للتجربة؛ وهذا ما يمكن أن يعترض المرء به على مأخذ 
النزعة الذاتويّة الذي يعرب عنه اليمين كما اليسار. في كل مرحلة استطيقَيّة يتجدّد 
التعارض بين الطابع غير الفعليي للصورة والطابع الفعليّ للمغزى التاريخي الذي 
يظهر. لكنَ ]۱۳١[‏ الصور الاستطيقيّة تتحرّر من الصور الأسطوريّة من حيث تخضع 
من نفسها إلى طابعها غير الفعلي ؛ وقانون الشكل لا يعني سوى هذا. وفي ذلك 
اشتراكها مع التنوير واختلاطها به. وبالنظر إلى هذاء تبقى النظرة إلى الأثر الفئي 
باعتباره التزاما أو تعليميّاء متخلفة. وبقطع النظر عن تحمََيَّةَ الصور الاستطيقية 
)8( 0 رالمفردة تستعمّل كذلك في اللاتيية كما في الإنجليزية وتدل من بين غيرهء على الصورة وافي علم 
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وفعليّتهاء تختزل هذه النظرة الطرح المضاذ للفن في الواقع وتدمج الفن في الواقع 
الذي يكافحه. تنويريةٌ هي الآثار الفتية التي تشهد في تماسف لا يتراخى من الإمبرياء 
على وعي سدید. 


ما تكون به الآثارٌ الفنية حين تصير إلى ظاهرة» أكتّر مما هي عليه» إنْما هو 
روحها. وتعيينٌ الآثار الفية بواسطة الرّوح هو من جنس تعيينها بأتها ظاهرات» ما 
يظهرء وبأنها ليست ظهورا أعمى. ما يظهر في الآثار الفنية لا يرتفع على الظاهرةء 
ولكتّه أيضاً ليس مطابقا لهاء وما هو غير وقيع في وفَاعَتها" إلْما هو الرّوح. فهو 
يجعل الآثار الفتية التي هي أشياء من بين الأشياء» مغايرةٌ لما هو الشيءء في حين أنه 
ل کا ف إل امار ا ترو اا فا لکا 
الزات بل بار الح النضايت ها التي بها اة لذاتها ومطابتة انها 
ولولا ذلك لامْتنع الحديث عن روحها الذي هو غير الشيء على الإطلاق. وهو ليس 
مجرَد سبیریتوس ۰ النفس الذي يسري في الآثار الفتية ويجعلها ظاهرات» بل هو 
بالمثل قَوَهٌ أو باطن الآثارء أعني قوة تموضعها؛ لازو سه في عدا التموضع بقدر 
ا التي تقابله. > وروج الآثار الفتية إلا هو توسشيطها المحايتُ لها 
الذي يحدتٌ لأطوارها الحسَية كما لتشكلها الموضوعيّء توسيطاً بالدلالة الصارمة 
التي تعني أن كل لحظة من لحظات الأثر الفتي تلك إنما تصير بكل بداهةء إلى غيرها 
الذي تختض به. والمفهوم الاستطيقيٌ للرّوح مشبوه فيه بقدر بالغ» ليس بواسطة 
المثالية وحسب. بل أيضا في الكتابات التي تعود إلى بدايات الحداثة الراديكاليةء من 
مثل كتابات كاندنسكي. فقد كان كاندنسكي في تمرّده المشروع ضذ النزعة الحسّوية 
التي تنل حتى في اليوغندشتيل» الرضا الحسّي في الفنْ منزلة علياء قد أفرد ]٠١١[‏ 


Das Nichtfaktische an ihrer Faktizitãt (#)‏ وبیّن هنا أن آدرنو لا يعني الآثار الفية بما هي واقعة وحسب 
بل يشير إلى أن ما لا يمت فيها بصلة إلى الواقع الخبري المباشر ومع ذلك يجعل لها واقعا صلا مكينا ومغايرا 
هو وقبعها أو الوقاعة التي تختص بهاء إنما هو الوح (محسوسيّة واظهارا). (وبيّن أيضاً أنه لا علاقة لهذا 
الباق الجدلي بالاستعمال الفنومينولوجي للفاكتستيت بما هي على سيل المثال «واقعانية» عند هيدغير ٠‏ 
نعني واقعانية واقعة الكينونة. انظر: مارتن هيدغرء الكينونة والزمانء تعريب وتعليق فتحي المسكيني ٠‏ 
ببروت ۲۰۱۲. ص. ۷۸۷)ء ولذلك یقتصد آردنو في استعمال هذه المفردة على مر صفحات نظرية 
استطيقية حى أنها لا ترد مِرْبة ضمن كثف المصطلحات. 
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بكيفية تجريديةء ما يضاذ ذلك المبدأء فشيّأه على نحو أنه بات من العسير على المرء 
أن يميّز بين «عليك أن تعتقد في الرّوح؛ وبين الخرافة والتحمَس للعُلْويّات الذي كان 
يسم الفنون التطبيقيّة. فالرّوح في الآثار الفية يتعالى في الآن نفسه» على شيبّتها 
وعلى الظاهرة المحسوسة» ومع ذلك لا يعدو كوه هاتين اللحظتَيْن معا. هذا يعني 
سلباًء أنه لا شيء في الآثار الفتية حرفي وبخاضة كلماتها؛ فالروح هو أثيرها الذي 
تتكلّم من خلالهء أو بعبارة أدق هو ما يحوّلها إلى كتابة. وبقدر ما لا يُعتدٌ فيها 
بروحيّ لا ينبثق من تشكيل لحظاتها الحسيةء إذ كل روح خر في الآثار الفية 
وبخاصّة ذلك الذي يُدس فيها ويُرْعَم أنه يُعبّر عنه بكيفية فلسفيَةء وكل المكؤّنات 
الفكريّة هي فيها مواد مثلها مثل الألوان والأصوات -بقدر ما سيعدم أي عنصر 
حسّي فيها الطبيعة الفتيةء لو لم يكن في حد ذاته موسوطا بالرّوح. حتَى أكثر الأعمال 
الفرنسيّة فتنة وغوايةٌ للحسل تبلغ مرتبتها من حيث تجعل بشكل غير إراديّء لحظاتها 
المفعمة بالحس حمالة لروح يستفيد مغزى تجربته من التسليم الحزين بفناء الكائن 
الحسّي؛ ومن ثم فهذه الأعمال لا تستمتع البتة بعذوبتهاء لأن الشعور الشكليّ ما 
ينفك يثلمها. بقطع النظر كلياً عن فلسفة الوح الموضوعيٍ أو الرّوح الذاتيّ» روح 
الآثار الفتية هو موضوعيَ» وهو مغزاها وفحواهاء وهو الذي يتحكم منها وفيها: 
روح الأمر برأسه الذي يظهر عبر الظاهرة. وأمَّا عيار موضوعيَّته ففي القَوَّة التي 
يتسرّب بها إلى الظاهرة. وما أنه لما يشبه روح المنتجين» وفي أقصى الحالات 
طورا من أطواره» فهذا ما يتراءی من حيث أنه يُستحصَر بواسطة المصطنّع» ومن 
خلال مسائله ومواده. ظاهرة الأثر الفنَيَ بوصفها كلا ليست البنّة روحه» ولا هي في 
نهاية المطاف. الفكرة التي يذعي تجسيدها أو كونه رمزا لها؛ فلا يمكن إدراك روح 
الآثار الفتية في تطابق مباشر مع ظاهرته. ولكته لا يكؤن أيضاً طبقة تقع تحت أو فوق 
الظاهن وافترافة لن يكر اقل مرفوعة أا له فهو تير ها بهن فور 
تشكيل للظاهرة بقدر ما أن الظاهرة تشكيل له؛ مصدر نور تتضرَج به الظاهرةء 
الظاهرة بالدلالة القوّية للمفردة. فلا يدرك القن محسوسّه إلا مُرَوْخنا وكسيرا. ]١۱١١[‏ 
ويمكن أن نفْسُر ذلك بواسطة مقولة «حالة الاضطرار؛ في آمَهات الآثار الفنّية 
الماضيةء المقولة التي من دون معرفتها سيكون التحليل عقيما. [ومثاله] أنه قبل بداية 
تكرير الجملة الموسيقية الأولى لسوناتة لكرويتسر التي يعيب عليها تولستوي إغرافها 
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في الحسَيّ» ينت اثتلاف ما تحت الثابتة الثانية مفعولا مرعبا. فلو حدث هذا في أي 
موضع خارج سوانتة لكرويتسر لما كانت له أهمَية تذكر. ذلك أن الموضع لا يستفيد 
دلالته إلا من خلال الجملة [الموسيقية]ء من محلها ووظيفتها. وهو يصير اضطراريًا 
من حيث يشير بواسطة الهنا والآن" اللّذين لهء إلى ما يتعدَى الموضع» فيْفشي 
الشعور بحالة اضطرارية فيما يتعلق بما يسبق وبما يلحق. ولا ينبغي فهم هذا الشعور 
بوصفه كيفيّة محسوسة فرديةء بل يصير من خلال كوكبة حسَية لبعض أزواج النغمات 
المؤتلفة وفي الموضع الحرج» قاطعا لا راد له مثلّما يكون كل محسوس. فالرّوح 
الذي يتجلى استطيقيًاً إلما هو مقيّد بمحلَّه من الظاهرة كما كان يُفْتَرَّض قديما في 
الأرواح أنها حبيسة الأماكن التي تسكنها؛ وحيث لا يظهر الرّوح» لا وجود للآثار 
الفية كما أنه لا وجود له. وسيّان في الرّوح الاختلاف بين فن ذي ميل**“ إلى 
الحسي وف يعتنق الخطاطة التاريخيَة الرَوحيَّة للمثالية. ما دام المْنْ الذي يفتن بالحس 
موجوداء فاه يجسّد روح الاحساسيّة وليس هو بمجرّد فن حسّي؛ وهذا ما كان 
فديكيند قد سجله في تصوره للخم الروح. والرّوح بما هو أسطقس حياة الفنَ» مرتبط 
بمغزى حقيقته من دون أن يتطابق معه. ومن ثمَّ يمكن أن يكوّن روح الآثار الفنية 
لاحقيقتّهاء ذلك أن مغزى الحقيقة يصادر على فعليّ ما بوصفه جوهرا له» وما من 
روح يكون بلا توسيط. فعليًاً. وهو يحدَّد دائماً وبالجوهر الآثار الفنية فيضم كل ما 
هو فيها مجرّد حسّي وواقعة إلى مجاله. بهذا تصير الآثار الفنَيةُ أكثر دُنيويّة وأشدٌ 
معاداة للميثولوجيا ولوهم الطبيعة a‏ روحها. ومن ثم الآثار 
الفتية التي هي موسوطة بالرَوح ب بكيفيّة راديكاليّة إنما تتآكل فتّفني نفسها بنفسها. وم 
ذلك» تبقى الآثار الفنية ضمن ف المتعيّن لفعليّة الرّوح» مرتبطة به: فهي لا 
تعكسه وهميّاء ولكنَ القوّة التي تجتدها ضده هي حضوره الشامل. ليس بوسعنا اليوم 
أن نقذم أي شكل للرّوح مغاير لذلك؛ فالفن هو الذي يقذم نموذَجه الأصليّ. وذلك 
أن ار باعتباره توترا قائما بين عناصر الأثر الفّي» هو مثله مثل الأثر الفني نفسهء 
سیرورةٌء بدلا من ن يکون مجرَدَ کیان من نج نفه***. والتعرّف إلى الأثر الفي 


(#) وردت باللاِِة : hic ¢ nunc‏ 
(#«) وردت بالفرن : penchan|‏ 


)٠«#8(‏ وردت باللاتينية : 0118ع ناء 
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إْما يعني [۱۳۷[] التمكن من تلك السيرورة. بيد أن روح الآثار الفنية ليس مفهوماء 
ولكنها تصير من خلاله متناظرة مع المفهوم. وبما أن النقد يستخلص من تشكيلات 
الآثار الفنية روخها ويقابل اللحظات بعضها ببعض كما يقابلها بالرّوح الذي يظهر 
فيهاء فإِنّه يتعدّى التشكيل الاستطيقَيّ» ليلامس حقيقة الآثار الفتية. ولهذه العلَةء نقد 
الآثار الفتية ضروري. ذلك أنه يتعرّف في روح الآثار الفنية إلى مغزى حقيقتها أو 
يُظهره بتمييزه عنها. في هذا الفعل وحده وليس من خلال فلسفة في الفنَ ستملي عليه 
ما ينبغي أن يكون روخه» يلتقي الفْنُ والفلسفة. 


أمَّا المحايثة الصارمة التي لروح الآثار الفية فتناقضها لا محالة نزعة مضاذة لا تقل 
عنها محايثة ء أعني النزوع إلى التخلّص من انغلاق بنيتها وإلى أن تضع في حد ذاتها 
لحظاتِ وفف لا تسمح لوقت طويلء بتسريح الجملة الشاملة للظاهرة. وبما أن روح 
الأعمال الفنية لا يفوت ولا يُستغرق فيهاء فإه يكسر الشكل الموضوعي الذي به 
يتقوّم» وهذا الكسر إنما هو الظهور في لحظ عين. فلو كان روح الآثار الفتية متطابقا 
حرْفيًا مع لحظاتها الحسَية ومع تنظيمهاء لما كان سوى المفهوم المتضمن للظاهرة : 
رفض ذلك إنما هو عتبةٌ مناهضة المثالية الاستطيقيّة. وإذا كان روح الآثار الفية يشعْ 
في ظاهرتها الحسَيةء فاه لا يشحَ إلا من حيث هو سلب لهاء وبما هو في الاتّحاد 
بالظاهرة» في الوقت نفسه مغايرٌ لها. روح الآثار الفنية ملازق لشكلهاء ولكتّه ليس 
روحا إلا من حيث يتعدّى الشكل. آنه لم يعد هنالك فرق بين البيان والمبيّن» وبين 
الشكل المحايث والمغزى» ففي هذا بخاصّة إغراء يشي بتقريظ الف الحديث» ولكته 
أمر يكاد أن يكون من المحال التمسّك به. ومن المرجُح في هذا المضمار أن المفهوم 
الشامل للتحليل التكنولوجِيّ لا يدرك فعلا روح الأثر الفتي» حى وإِن كان لا يقتصر 
على مجزد اختزال العناصرء بل يعمل على إبراز السياق ومشروعيته كما على إظهار 
المكوّنات الأساسية الفعلية أو المزعومة. ذلك أنه وحده التفكر الذي يذهب إلى أبعد 
من ذلك يتعرّف إلى ذلك الرّوح. وليس الَنَ تناقضا مع الواقع الحبريي الذي ينزع 
إلى السلب المتعيّن لتنظيم العالّم القائم» إلا بوصفه روحا. فينبغي أن يؤْسُس الفْنُ 
ديالکطيقياً ما دام الوح محايثا له من دون أن يتملك الفَنَ الرَوحَ مع ذلك باعتباره 
مطلقا أو يضمن الرّوح للفْنْ مطلقا ما [۸] وحتى إذا لم تزل الآثار الفنية تبدو 
على آنها كائنات. فإنها تتبلور بين ذلك الوح وآخره. في استطیقا هیغل کانت 
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موضوعيّة الأثر الفنْيْ حقيقة الوح التي مرّت إلى غيريَتها والتي هي في الآن نفسه 
متطابقة معها. وعنده أن الرّوح واحدٌ والجملة الشاملةء بما في ذلك أيضاً الجملة 
الشاملة الاستطيقيّة. ولكن. لا ريب أن الوح في الأثار الفنية ليس جزئيّة قضديّةء بل 
لحظة مثل كل جزئيّ وكل واقعة» ما يجعل حقًا المصطتع فنّاء ولا يوجد البنة من 
دون المتضاد وإيّاه. وفي واقع الأمرء يكاد التاريخ لم يشهد قط آثارا فتية بلغت ذلك 
التطابق المحض بين الوح واللاروحيْ. فليس الرّوح في الآثار الفتية طبقا لمفهومه» 
محض وظيفة مفردة لما يصدر عنه. والأعمال الفنيَّة التى تبدو على أنها تجسد مثل 
ذلك التطابق وشم به» ليست البتّة من أمَّهات الأعمال الفتة. وبالطبع» ما يتضاذ في 
الآثار الفنية مع الوح ليس البتة ما هو طبيعيٌ في مواذها وموضوعاتها؛ بل يشير 
بالأحرى فيها إلى قيمة حدّ. فهذه المواد وهذه الموضوعات هي مثلها مثل الاجراءات 
IE al AO SG E‏ 
يحدث لها ضمن الأعمال الفتية. فاا اد ات وهو فيها ما يقاوم وحدتها 
وما تحتاج إليه الوحدة لتكون أكثر من انتصار باهظ الثمن على ما لا يقذم أي مقاومة. 
أنه لا ينبغي المماهاة بتبسيط بين روح الآثار الفنية وسياقها المحايث» أي تركيبة 
لحظاتها الحسَيةء فهذا ما يتأكد من حيث آنها لا تكون البتة في حدَ ذاتها تلك الوحدة 
التى لا تشوبها شائبةء وذلك الضربَ من الشكل الذي يختزلها فيه أسلوبيّاء التفكر 
الاستطيقى. ليست الآثار الفتية من حيث مبناهاء أنظمة عضويَة ؛ فالعليا منها تتمرّد 
على بعدها العضويّ باعتباره وهميًا وإثباتيا. وذلك أن اللحظات العقلية تتخْلّل أجناسَ 
الفْنْ جميعا. ويكفي المرءَ أن يقول في هذا المضمار إن الأشكال الموسيقَيّة العظيمة 
ما كانت لتتأسس من دون تلك اللحظات من دون ما يتقذّم السمع وما يلحقه» ومن 
دون الانتظار والاذكار» وشميلة ما هو مفصول. في حين ينبغي أن تحمل هذه 
الوظائف بقدر معيّن على الحالية الحسَيةء أي أن تحمل معها المركبات الجزئبْةٌ 
الراهنة الصفات الشكلية للماضي وللمقبلء تبلغ الآثار الفية مع ذلك قيما حدودا 
[۳۹] حيث تنتهي تلك الحالَيةُ وحيث يتحتم ألا «تتفكره في سياق تفكر خارجيّء 
بل انطلافاً منها هي بالذات: ذلك أن التوسيط العقليّ ينتمي إلى تركيبتها الحسَية 
ويكون شرطا لإدراكها بالحس. ولو وجد شيءٌ من قبيل التوصيف البيانيي العام 
لأقهات الآثار الفنية المتأخرة» لتعيّن أن يبحث المرء عنه في انفلاق الرّوح عبر 
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الشكل. فالرّوح ليس انحرافا للفنّء بل هو معدَلّه المُميت. والنتاجات العليا للفنَ 
محكومٌ عليها بالتشظية إقراراً بأنها لا تمتلك أيضاً ما تزعم محايثةُ شكلها امتلاكه. 


لقد سبقث المثاليَّة الموضوعيّة إلى التشديدِ بكل قَوَّة على اللحظة الروحيّة للفنَ 
في مقابل اللحظة الحسّية. فربطت بذلك موضوعيَتّه بالرّوح» وأما الحس المرهف 
فكان يعدل في نظرهاء العرضي ٠‏ وهي في هذا الموقف إلما تعتنق بلا تحط السنن 
[الفلسفيّة] الدارجة. فالكلية والضرورة اللتان تکرّنان حقّا حسب کنطء ناموس الحكم 
الاستطيقيّ مع أنهما تبقيان مستشكلتيْن» إنما تصيران في نظر هيغل» قابلتين للتأسيس 
من خلال 2 الذي هو عنده المقولة المطلقة. وتقدم مثل هذه الاستطيقا على 
الاستطيقات السابقة جميعاً بين بنفسه؛ إذ أنه كما يتحرَّر تصوَرٌ الفنَ من الآثار الأخيرة 
للتسلية الاقطاعية» يتخلّص أيضاً وبكيفيّة مبدئْيَّة» مغزاه الرّوحيُ بما هو تعيين 
جوهريّ» من دائرة مجرّد الدال والمقاصد. وبما أن الوح هو عند هيغلء الكائن في 
ذاته ولذاته» فإنه يعرف إليه في الف بوصفه جوهرّه» ولیس بوصفه شیا يحلق فوقه 
بكيفيَّة مجرّدة ومتهافتة. وهذا متضمُنٌ في حدَ الجميل بوصفه الظاهر الحسَيّ للفكرة. 
ومع ذلك لم تكن المثالية الفلسفية تؤيّد البتة الرؤحانية الاستطيقيّة بقدر ما هو منشود 
من البناءء بل كانت تؤذي بالأحرى دور المدافع تحديداً عن ذلك البعد الحسَيّ الذي 
أنهكثه الروحَانية. ونظرية الجميل تلك بوصفه الظاهر الحسَيّ للفكرة كانت بحسب 
عبارة هيغل نفسه» إثباتية من جهة ما هي تقريظ للاأموسوط باعتباره مشحونا بالمعنى ؛ 
أمّا الرؤْحانيَّة الراديكالية فهي عكس ذلك تماما. لكنْ ثمن هذا التقَدَّم باهظ. لأنْ 
اللحظة الروحيَّة للفنْ ليست ما تطلق عليه الاستطيقا المثالية اسم الرّوح؛ بل هي 
بالأحرى الدافع الميميزيسي الذي يثبّت تثبيتا بوصفه جملة شاملة. ]٠٤١[‏ ولا ريب 
أن المرء سيتعرّف بعد في الحداثة إلى التضحية التي يقدّمها الفنَ ثمنا لذلك الرّشد 
الذي صيغت مصادرته بكيفية واعية منذ الجملة الكنطية المستشكلة التي تقول بأنه «ما 
من محسوس يكون جليلا“"'. مع إلغاء المبد! التصويري في الرسم والنحت ونزعة 
التنميق والتجويد ذ في الموسيقى Sa ESE ٠‏ 
الألوان e‏ والتشكيلات المطلقة للألفاظء كما لو كانت تعبّر فعلا عن شيء 


(۱) انظر: کنط مصدر مذکور» ص. ٠٠١‏ (نقد ملکة الحکمء ۲۳۴۹). 
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مُا في ذاته. ولكنّ ذلك وهمء لأنها لا تعبّر إلا ضمن السياق الذي تحدث فيه. فخرافة 
الأوَلاننَ واللاموسوط التي كانت التعبيريَةٌ قد اعتنقتها وكانت قد ارتد تأثيرها على 
ارد الطب وع امن انها اها الف ناا وار في اة 
بالموا والتعبير. أن لوناً أحمر كان يمتلك في ذاته قيماً تعبيريّة» فهذا قد كان وهماء 
وكذلك يبقى قائماً في قيم" الإيقاعات المركبة وذات الوقع المتعدّدء نفيٌ الإيقاعات 
التقليدية الذي يُحتمَظ به بما هو شرط تلك القيم الإيقاعية. وكلْ هذا خاو إِذٌ يُخترّل 
في «المواذ الطبيعيّة»» والمبرهنات التي تجعله خذاعا لم يعد لها جوهر مثلما فقدت 
جوهرَها شعوذةُ التجارب على الألوان. وحدَها النزعة الفيزيقيّة المحدثة ومثاله في 
الموسيقى» تعمل على الاختزال الحرْفيّ إلى عناصرء روحانيةٌ تفضي بالتاليء إلى 
طزد الرّوح. وفي هذا يظهر للعيان بُعدٌ التقويض الذاتيّ للرُوحانية. والحال أن 
ميتافيزيقا هذه الرّوحانية قد أمست فلسفيَاً» مستشكلةء فإنها قد صارت من جانب 
آخرَء تعيينا عاماً جدا بحيث لا تسمح بتقدير الوح في الف حى قدره. في واقع الأمر 
يتأكد الأثر الفنَّيّ ههنا أيضاً باعتباره روحب بالجوهر» حتّى وإن لم يعد المرء منذ 
وقت طويل يفترض أن الوح جوهر على الإطلاق. والاستطيقا الهيغلبّة تترك مفتوحاً 
مشكل كيف يمكن الحديث عن الوح بوصفه تعيينا للأثر الفتي» من دون أن تؤقتّم 
موضوعينّه في شكل تطابق مطلق. ومن ثم ترد المنازعة بمعنى معيّن» إلى صيغتها 
الكنطيّة. عند هيغلء كان الرّوح في الفْنْ بوصفه طورا من أطوار ظهورهء قابلا 
للاشتقاق انطلاقاً من المنظومةء وإِنْ جازت العبارة متواطنا في كل جنس من أجناس 
الفنَ وبالقوّة في كل أثر في وهذا على حساب الصفة الاستطيقيّة للالتباس. لكنْ 
الاستطيقا ليست فلسفة تطبيقيَةء بل هي في حد ذاتها فلسفيّة. وفكرة هيغل في أن 
«علم الفْنَّ هو إذن ]۱١١[‏ ألزمٌ لنا من الفنْ نفسه تنتُج بكيفية لا ريب في أنها 
مستشكلة» عن رؤيته التفاوتيّة لعلاقة مجالات الرّوح بعضها ببعض؛ ومن جانب اخر 
تستمد هذه المقالة بالنظر إلى الانشغال النظريّ المتنامي بالفنْ» حقيقتها التي هي 


(8) وردت بالفرنية : 5الeuلھv‏ 
)١(‏ هرمان لوته. تاريخ الاستطيقا ف Geschichte der Aesthetik in Deutschland - in|‏ . مونشن 
AIA‏ ص. °. 
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بمثابة النبوءة» من أن الفْنْ يحتاج إلى الفلسفة لبسط مغزاه وتطويره. ومن ثم 
المفارقة هي أن ميتافيزيقا هيخل في الوح تفعل فعل تشيئة الوح في الأثر الفنيّ» حدّ 
فكرته التي يمكن تثيئهاء في حين أن اللبس الكنطيّ المضاعف بين الشعور بالضرورة 
وطابعها المتزامن غير المعطى. أي انفتاحهاء يلتزم بالتجربة الاستطيقية بكيفيّة أصدق 
من تطلع هيغلل الأكثر حداثة إلى التفكير في الفنْ من داخله وليس من الخارج عبر 
تقويم ذاتي. إذا كان هيغل بهذا التحوّل على حقء Ss‏ 
حال من الأحوالء عن مفهوم نظاميّ أعلى بإطلاقء بل عن الدائرة التي يختص الفن 
بها. فليس كل كائن روحاء ولكن الف كائنْ يصير من خلال تشكلاته» إلى روحيّ. 
وإذا كانت المثاليّة قد استطاعت أن تستولى على الم وإن جازت العبارةء من دون 
أي محاكمة تُذكرء فلأل الفنَ هو وحده الذي يتطابق من حيث هيئئّه» مع تصوّر 
المثاليّة التي ما كانت البنّة من دون نموذج شلنغ في الفنْء لتتطور فتبلغ شكلها 
الموضوعيّْ. ولا ينبغي التفكير في هذه اللحظة المثالية المحايثة أي التوسيط 
الموضوعيّ لكل فن بواسطة الوح من دون الفنْء فهي تضع حذًا للمذهب المتبلّد 
للواقعية الاستطيقيَةء من حيث أن اللحظات التي تجتمع تحت اسم الواقعية تذكر بأنْ 
الفنَ ليس البتة توأمًا للمثالية. 


ليس عنصرٌ الوح في آي من الآثار الفية» كائناء بل هو في كل أثر في متصيَرَ 
ومتکوّن تکونا ذاتيًا. ومن ثم ينض روح الاأثار الفنية كما كان هيغل قد تحقَق من 
ذلك أؤل مرَّةء إلى سيرورة روحانيّة واسعة» سيرورة تقدذم الوعي. سيلتمس الفْنْ 
بمقتضى روحانيّته المتنامية ومن خلال انفصاله عن الطبيعة » نقض هذا الانفصال الذي 
يؤلمه ويُلهمه في آن. فالرَؤحانيّة قد ]۱٤١[‏ أعادت لمن ما كان الفعل الفَنَيُ يرفضه 
منذ العصر اليونانين القديم» باعتباره غير مرض أو كريها بالنسبة إلى الحس؛ وبودلير 

هو الذي افتتح إن aS‏ هذه الحركة في برنامجه. ما هيغل فكان يرى من 
منظور تاريخيّ - في حتميَّة الرْؤْحنة في نظريّة ما كان يسميه الأثر الفنْيْ 
الرومنطيقي. مذّاك» كل ما يرضي حسَبَاً وفوق ذلك كل ما يُغري من حيث المواڌى 


(1) إن مذهب هيغل في الاثر الفئي بوصفه شيناً روحياً الذي كان على حق إذ تفكره من منظور تاريخيٰء 
هو مثله مثل الفلسفة الهيغلبَة برمتهاء إنعام تفكير في كنط بالذات. فالرضا الخلو من المصلحة إلما 


ينضمَن تفهم العنصر الاستطقيٰ بوصفه شيناً روحيّاء من خلال سلب ضذه. 
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إّما بُلقى به في مضمار ما هو قَبْفتي. فالرّوحنة بما هي توسّع مستمرَ لطابو المحاكاة 
في الفنَ وبوصفها المملكة الطبيعيّة للميميزيس. إنما تعمل على تقويضها الذاتيّء 
ولكتها تعمل أيضاً بكيفيْة فعالة ومن جهة ما هي قَوْة محاكاةء في اتجاءِ تساوي العمل 
الفني مع نفسه من حيث يستبعد ما هو متنافر معه ومن ثم يقؤي طابعه التصويري. 
وبالتالي» الوح لا يتسرَّب إلى الفنَء بل يتبع الأعمال الفنية حيثما أرادت ليحرّر 
لغتها المحايثة لها. بيد أن الرّوحنة ليست في جل من ظلَ سيُلزم بنقدها؛ إذُ أنه كلما 
تجوهرت الرّوحنةٌ في الفنْ» تخلّت بكل فة عن الوح وعن الفكرة» في نظريّة 
بنيامين كما في الممارسة الإنشائيّة لبيكيت. ولكن» بما أنها تعتنق مقتضى أن يصير 
كل شيء حتماء إلى الشكل» فإنها تتواطؤ مع تلك النزعة التي تقوّض التوتر القائم 
بين المْنْ وآخره. وبالتالي» وحده فن مروحن روحنة راديكاليّة ما يزال ممكناء وما 
عدا ذلك كله هو صبيانيات؛ ومع ذلك يبدو البعدٌ الصبيانيْ على أله يصيب بالعدوى 
مجرّد وجود الفنْ. - يخضع المُرضي حسَيا إلى هجوم مضاعف. فمن جانب» يصير 
البراني من جرَاء الرّوحنة المتزايدة للأثر الفنَيّء اظهارا للجوانيْ» ويتعيّن عليه أن يمر 
عبر الرّوح. ومن جانب آخرء ينتج ابتلاعٌ المواد العنيدة والطبقات الماذية فعلا مضادا 
لاستهلاك ما يُطبّخ» حتى حين يكون هذا الاستهلاك ضمن النزعة الايديولوجِيَّة العاهَة 
التي تقوم على إدماج ما يقاومهاء مستعدًا لابتلاع ما ينبذ ويكره. في الأطوار الباكرة 
للانطباعيّةء عند مانيهء» لم تكن ذروةٌ السجال حول الرّوحنة أقل حدَة ]۱٤۳١([‏ ممّا 
کانت عليه عند بودلیر. بقدر ما تنأى الآثار الفنية عن صبيانيّة مجرّد المتعةء ترجح كقَه 
ما تکون عليه في حد ذاتهاء ما تقذّمه للمتملي وإ کان مثالباء وتصیر ردود فعل هذا 
المتملي أكثر سيَانيّة. ونظرية كنط في الجليل إلْما تستبق في الجميل الطبيعيْ» تلك 
الروخنة التي يخققها الف وحده دون سواه. ذلك أن ما هو جليل في الطبيعة ليس هو 
في نظره سوى استقلاليّة الرّوح بالنظر إلى سطوة الكيان الحسَيّء ولا يجد له محلاً 
إلا في الأثر الفّي المُروحن. ولا ريب أن رواسب عكرة تختلط بالرّوحنة في الفنْ. إذ 
کہا عدمت الرّوحنة الشيوع ضمن عينْيّة البنية الاستطيقيّة» يتأسّس الروحيّ المحرّر 
من القيود مثل طبقة ماذية ثانويّة. وإذا ُصبت الرَّوحنةٌ ضدَ اللَحظة الحسَيةء انقلبت 
بشتّى الأشكال وبكيفية عمياء» ضذ تمييز هذا الحسّي الذي هو بدوره روحيّ» 
وصارت مجزدة. فالرّوحنة في بداياتها إْما يساوقها ميل إلى الابتدائبة وتنزع ضد 
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الثقافة الحسّيةء إلى البربريَّة؛ ذلك أن النزعة التوخشية كما يدل عليه الاسم 
المدرسيّء قد اتخذتها برنامجا لها. الترذي إنما هو ظل مقاومة ثقافة الإثبات. فينبغي 
للزوحنة في الفْنَ أن تقذَم الدليل على أنها تتعدى ذلك وتعرف كيف تبلغ من جديد 
التمييز المقموعء وإلأ تحولت إلى فعل عنف للرّوح. غير أنّها مشروعة من جهة ما 
هي نقد للثقافة من خلال الف الذي هو جزء من الثقافة ولا يجد مع ذلك» ما يكفي 
إشباغه في الثقافة التي خابت وأخفقت. ذلك أن قيمة الملامح البربريّة في الفن 
الجديد تتحوّل تاريخيًا. فالمستنير الذي يصلّب على نفسه أمام أشكال الكبت [في 
لوحة] فتيات آفينيون أو في مقطوعات البيانو الأولى لشونبرغ» إنّما هو ولا ريب 
أكثر بربريَةٌ من البربريّة التي يخشاها. حالما تهلَ في الفنْ طبقاتٌ جديدة» ترفض 
القديمة وتبحث في بادئ الأمر عن الافتقار رفضا للثراء الكاذب وحتّى لأشكال ردود 
الفعل المطورة. ومن ثمَّء مسار الروحنة في الفنْ ليس تقذما خطيا. فهو يقاس بالكيفية 
التي يكون الفنْ على نحوها قادرا على تملك ما ينبدّه المجتمع البرجوازيّء وعلى 
إدماجه في لخته الشكليةء ومن ثم الكشف في ما يُوصم بالعارء عن تلك الطبيعة التي 
قمعُها هو الشرَّ الحقيقي. إن استنكار القبح في الفن الحديث استنكارا ما يزال قائما 
على الرغم من كل نشاط ثقافيّء ]٠4٤[‏ ينم على الرّغم من كل المثالات المفحمةء 
عن معاداة للرّوح: فهو يتأوّل ذلك القبح وبخاضّة الموضوعات الكريهة» حرفيًاء 
وليس باعتبار القبح محكًا لقوة الروحنة وشفرة للمقاومة التي تتحقّق فيها. مصادرة 
رانمبو على الحداثة الراديكالية إلما هي مصادرة على فن يتحرّك عبر ما هو الأنأى عن 
الرزوح» وضمن التوتر بين السَؤداوية (سبلين) والمثال* ٠‏ وبين الرُوحانيّة والهؤس. 
فتقديم الوح في الفنْ وتسلَلٌ ما كان يكوّن في السابق طابو هما جانبان لعين الواقع 
الموضوعي الواحد. وينطبق على ما لم يسلّم به المجتمع بعد ولم يشكله مسبُقَاء ومن 
ثم يصير إلى علاقة اجتماعية لسلب متعيْن. لا تتحقق الرّوحنة عبر أفكار يعبر عنها 
الفن» بل من خلال القوّة التي بها يتغلغل في طبقات تخلو من القصدية وتتعارض مع 
الأفكار. وفي نهاية المطاف» ليس لهذه العلَّة يغري المنبوذ والمحظور الحس الفتّي. 
فالفن الجديد يجتنب بالرّوحنة وكما تريد الثقافة المتحذلقة ذلك عدوى الحى 


(#) وردت أوّل العارتين بالانجليزية : ١ءءامء.‏ والثانية بالفرنسية : اهلا 


10۸ 


والجميل والخير. وما درجنا في الفن على تسميته نقدا اجتماعاًا أو التزاماء إنما هو 
في صمیمهء نقديٰ الفنْ أو سلبيّه الذي لا ينفصل عن الوح وعن قانونه الشكلي. أا 
نتشبَّث راهنا بالتلاعب بتلك اللحظات بعضها ضد بعض» فذاك علامة على ترذي 
الوعي. 


المبرهَنات النظريّة التي سيتحتَّم على الف تبعا لهاء أن يُدخل نظاماء ولا سيّما 
نظاما محسوسا وعينيًا وليس تصنيفا مجرّداء» على التنوّع الشواشيّ لما يظهر أو على 
الطبيعة نفسهاء إنْما تعمل مثاليَاء عن غاية الرّوحنة الاستطيقيّة : أن ترك مجال 
لحدوث ما هو خاص بالأشكال التاريخية للطبيعىَ ولتبعيته. طبقا لذلك» يمتلك مسار 
الروحنة دليلا تاريخيًا بالنظر إلى الشواش. وقد قيل أكثر من مرَة» وفي المقام الأول 
عند کارل کراؤس› إه سيتعيّن على الفنْ بالأحرى في المجتمع الشاملء أن يُدخل 
الشواش على النظام وليس العكس. والملامح الشواشيَّة للمْنْ الجديد نوعيًا لا 
تتعارض مع الفنّ وروحهء إلا للوهلة الأولى. إنما هي شفرات النقد الذي من الطبيعة 
الثانية والقبيحة: فالنظام هو في الحقيقة» شواشي بذلك القذر. ذلك أن اللحظة 
الشواشيّة والرّوحنة الراديكالية إنّما تلتقيان عند رفض ]٠٤١[‏ التمتلات الفاترة للكائن ؛ 
فالفنْ المروحن إلى الأقصى كما يعود ذلك إلى مالارميهء وشواش الأحلام في 
السريالية هما في هذا المضمارء قريبان أكثر مما تعيه المدارس الفتية. وفضلا عن 
ذلك. هنالك روابط عرَضيّة بين بريتون الشاب والرّمزيةء أو أيضاً بين غيورغ ذاك 
والتعبيريين الألمان الأوائل الذين كانوا تحذوه. فالرّوحنة في علاقتها بما لا يخضع 
للهيمُنةء إلما هي نقائضيّة. ولمَّا كانت في الوقت نفسهء نخد دائماً من اللحظات 
الحسيَة» يصير الوح بالنسبة إليها على نحو ذي تبعات خطيرة» کينونه من نشج 
نفسها ٠‏ ومن ثم تعمل أيضاً ضدَ الفنْ من حيث النزوع المحايث له. أمّا أزمة القن 
فتعجل بها الروحنة التي تعارض تحول الاثار الفنية إلى قيم جذابة تباع وتشترى. ومن 
ئم تصير إلى القوة المضادة لنقالة الممتلين والموسيقيّين المتجولين. المنبوذين 
اجتماعيّا. لكن مهما تقوى اضطرارٌ الفن إلى التملص من ملامح الفرجة وإلى التخأص 


على | لصعيد الاجتماعى ٠‏ من وضاعة منزلته القديمة» فإنه لا يعود موجودا حيث 
(#) وردت باللاتينية : ge18‏ لاء 
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يُلغى هذا العنصرٌ بالتمام» وليس بمقدوره مع ذلك أن يحبسه في أي محميَة طبيعيّة. 
فما من تصعيد يصيب» وهو لا يحتفظ فى حدَ ذاته بما يصعد. أمّا أن تقدر روحنهةٌ 
الفنَ على ذلك دا ا ریف ع اع ا وإمَا تحقَقّ نبوءة هيغل بنهايته» 
النبوءة التي ستفضي في الحال التي آل إليها العالّمء إلى إثبات ومضاعفة ما هو كائن» 
إثباتا ومضاعفة غير متفكرين وواقعيَيّْن بالدلالة الكريهة للواقعية. من هذا المنظوزء 
إنقاذ الفن هو في المقام الأوّلء مسألة سياسيّة» ولكتّه ليس من الآكدِ أيضاً أن الفْنُ 
في حد ذاته مهدّد بمجرى العالّم. 


إن فهم الرٌوحانيّة المتنامية للفنْ بمقتضى انبساط مفهومه كما بحكم منزلته من 
المجتمع» يصطدم بالعقيدة التي تخترق كامل الاستطيقا البرجوازيةء أعني عقيدة 
طابعه العيانيّ؛ ولم يكن هنالك حى عند هيغلء مجال للجمُع بين كلا الجانبيّن 
[الرَوحانيٰ والعياني]ء وکانت أولى النبوءات المُظلمة حول مستقبل الفنْ نتيجة لامتناع 
الجمع ذاك. أمَا كط فقد صاغ معيار العيانيَة في الفقرة التاسعة من نقد ملكة الحكم 
بقوله: «الجميل هو ما يرضي كلَيَاً من دون مفهوم»'. ومن ثم بإمكان المرء أن 
يجمع بين ما هو من دون مفهوم؟ والمُرضي استعقاءَ من ذلك العمل ]۱٤١[‏ وذلك 
الصراط اللّذيْن لم يفرضهما المفهومُ ابتداء من الفلسفة الهيغليَّة فحسب. والحال أن 
الفن قد أقصى منذ وقت طويل مثال الرضا وحمله على محمل المبتّذّلء لم تستطع 
نظريّة الف التخلي عن مفهوم العيانية ء ذكرى المُتعويّة الاستطيقيّة الضاربة في القدم» 
في حين أن كل أثر في بما فيها أقذمهاء يقتضي منذ وقت طويل» عمل التملي 
الذي کان مذهب العيانيّة يلتمس الاستغناء عنه. ذلك أن توغل التوسيط الفكريٰ في 
بنية الآثار الفنية حيث يتعيّن على هذا التوسيط بقدر كبير» أن ينجر ما كانت تنجزه 
الأشكال المعطاة مسبُقَاء إنما يلص من ذلك اللاموسوط الحسَيَ الذي كان جوهره 
يكون العيانيّة المحض التي للآثار الفنية. ولكن الوعي البرجوازيٰ يتحصن بذلك 
اللاموسوط الحسَيْء لأنه يشعر بأن هذه العيانيّة هي وحدها التي تعكس غياب 
النقائص واكتمال الأعمال الفتية الذي يُعزى عندئذ بأ طريقة اتفقت ومن جديدء 
للواقع الذي تستجيب له الآثار الفتية. ومع ذلك لو كان الفن خلوا بالتمام من لحظة 


(۱) کنط. مصدر مذکور» ص. ۷۳. 
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العيانء لصار على البساطةء واحداً والنظرَيةًء في حين أنه من الظاهر أله يصير فى 
حد ذاته عاجزا حيث يجهل بما هو تحول زائف للعلم› فرق لوغ الذي نيرهن 
المفهوم الاستدلاليء ذلك أن رؤحانيته هي تحديداً ما ينأ به من جهة ما هي تقديمُ 
بإطلاق لطرائقه ومسالكه» عن المفهوميّة الساذجة وعن التصور الدارج بين العالمين 
لما يدرك ذَهنا. والحال أن عيار العيانية يزيد من حدَة التعارض مع الفكر الاستدلاليء 
فإنه يلغي التوسيط اللامفهومي» اللامحسوس في المبنى المحسوس. اللامحسوس 
الذي من حيث ما ينفكَ إذُ يسس هذا المبنى» يحطمه أيضاً وينتزعه من العيانّة التي 
يظَّهر فيها. عير العيانية الذي ينفي الطبيعة المقولاتية المضمرة للأعمال الفليةء إّما 
يشَيَوُ العيانيّة نفسَّها ويحولها إلى كميدٍ منغلق» ويجعلها من حيث الشكل المحض» 
نسخة لعالّم قاس نافر من كل ما به يمكن أن يقَوّْض الأثرٌ الفنيُ التناغم الذي يوهم 
به. وفي الحقيقة ٠‏ تتعذى إلى حد بعيلِه عينيَةٌ الآثار الفية في الظهور الذي يزعزعُهاء 
تلك العيانيّة التي درج المرء على مقابلتها بكليّة المفهوم والتي تتلاءم جيّدا مع 
المتماثل دائما. بقدر ما يهيمن الكلّيٌ بالتمام وبلا رحمة» على العالّم» يصير من 
السهل ]۱٤۷[‏ أن نخلط بين العناصر الأوّلية للجزئي بما هي عناصر اللاموسوط»› 
وبين العينيّةء في حين أن عرضيَته إما هي قالبٌ للضرورة المجردة. لكنْ العينيّة الفتية 
ليست مثلها مثل الكيان المحض والفردية الخلو من المفهوم» ذلك التوسيط بالكلْيّ 
الذي تشير إليه فكرة الطراز. فما من أثر فيي أصيل يكوؤن من حيث تعييتّه الخاض»› 
طرازا. ولوكاتش إنما يفكر بطريقة غريبة عن الفنْء حين يقابل بين آثار طرازيّةء 
”عاذية” وأخرى غير طرازية ومن ثم شادّة. وإلاً لن يكون الأثر الفتي سوى ضرب من 
التوطئة للعلم المتأخر. ما يُستقى من المثالية ويشهر بها تأكيدا بأن الأثر الفنَيْ هو 
الوحدة الرّاهنة بين الكليّ والجزئيّ إنما هو دغمائيّ بالتمام. فهذا التأكيد من جهة ما 
هو مقتبّس بكيفيّة معتكرة من نظرية اللاهوت في الرّمزء إنّما تكذبه الفجوةٌ القبلية بين 
الموسوط واللاموسوط التي لم يستطع أي أثر فلي إلى اليوم التخلْص منهاء فإذا 
حُجبت هذه الفجوة بدلا من أن يستغرق الأثر الفنْيٰ فيهاء ضاع وهلّك. إن الفنْ 
الراديكاليّ هو تحديداً الذي يتخذ من حيث يرفض متطلبات الواقعيّة» موقفا متوترا 
من الرّمز. وسيتعيَّن أن نبرهن على أن الرموز أو بحسب الاصطلاح النحويّ» 
المجازات. إِلما تنزع في الفْنْ الجديدء إلى الاستقلال عن وظيفتها الرمزيَةء ومن ثم 
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تساهم في تأسيس مجال متضاد مع الإمبريًا ودلالاتها. والفنَ إنّما يستوعبٌ الرمورّ من 
حيث لم تعد ترمز إلى شيء؛ ولذلك ترى الفنانين المتقدمين قد أنجزوا بأنفسهم نقد 
الطابع الرمزي. إن اصطلاحات الحداثة وحروفها جميعاً هي علامات صارت مطلقةٌ 
حى نسيت أنها علامات. أمَّا توغلها في الوسَّط الاستطيقَيّ ونفورْها من المقاصد فهما 
بُعدان لعين الشيء الواحد. في هذا السياقء ينبغي أن نتأوّل بكيفية مماثلة تحوّل 
النشاز إلى "مواد تلحينيّة. وأمّا في الأدب فقد حدث هذا التحول في وقت مبكر 
نسبياء وفي سياق علاقة شترنذبرغ بإنسن» أي في طورها المتأخر الذي شهد حدوث 
ذلك التحول. إن الحرَفيّة التي صار إليها ما كان في السابق رمزياًء تُضفي في شكل 
صدمة» على اللحظة الروحيّة المتحرّرة بمفعول التفكر المضاعف تلك الاستقلاليِةً 
كما تجد عبارتّها بكيفيّة جنائزيّة ‏ في الطبقة الخْفيّة لأعمال شترندنبرغ» وتصير إنتاجِية 
في القطع مع كل استنساخيّة. أله ما من أثر في يكوّن رمزاء فهذا دليلّ على أن 
1[ المطلق لا يتجلى في أي أثر فّي» بكيفية غير موسوطة؛ ولولا هذا لما كان 
الفن لا ظاهرا ولا لعباء بل لكان واقعة فعليّةٌ لا غير. ومن ثمء لا يمكن أن تُحمَل 
العيانيّة المحض على الآثار الفنية بمقتضى أنها من حيث تقويمُهاء انكساريّة. ذلك أنها 
موسوطة مسبّقا بطابع اأ«كما لؤ؛. فلو كانت عيانية بإطلاق لصارت إلى تلك الإمْبريًا 
التي تنفر منها. لكن موسوطبّتها ليست قَبليَا مجرّدا» بل تعلق بكل لحظة استطيقبة 
عينيّة ؛ وحتى أكثر الآثار الفنية إثارة للحس لا تزال بمقتضى علاقتها بالرّوح» غير 
عيانبّة أيضا؛ فهي كلها مُشبَعة بالمفهوميّ» حرفيًا في اللغة» وبكيفية غير مباشرة حقى 
في الموسيقى البعيدة عن المفاهيم والتي بإمكان المرء أن يميّز فيها بوضوح وبقطع 
النظر عن النشوء السيكولوجِيّء ذكاءَ البُلهاء. ذلك أن التسليم بالعيانيَّة يلتمس 
المحافظة على لحظة الميميزيس ويظل أعمى حيال كون هذه اللحظة لا تبقى قائمة إلا 
عبر ضديدهاء أعني أن الآثار الفنية تتدبر عقَليَاً كل ما هو متنافر وإِيّاها؛ فان لم يكن 
ذلك كذلك» تحولت العيانيةٌ إلى تيمة. بل من المرجح أن الميل إلى الميميزيس 
ضمن الدائرة الاستطيقيّةء يؤر أيضاً على التوسيط وعلى المفهوم وعلى ما ليس 
حاضرا. فالمفهوميٰ لا ينفصل عن أي فن كما لا ينفصل عن اللغة» من جهة ما هو 
عامل تخمُرء ولكته في ذلك يصير مغايرا نوعيًا للمفاهيم من جهة ما هي علامات 
موخدة لموضوعات خبريّة. وانتهاج المفاهيم ليس مطابقا لمفهوميَّة الفنْ؛ ذلك أن 
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الفنَ ليس مفهوما بقدر ما أنه ليس عياناء وبهذا تحديداً يناهض الفْنٌ الانفصال. 
فطابعه العيانيٌ إّما يختلف عن الإدراك الحسّيء لأنه يرتبط دائماً بروحه. فإنّما الفنْ 
عيانٌ لشيء غير عيانيّ» وهو شبيه للمفهوم من دون مفهوم. بيد أن الفنْ يحرّر في 
المفاهيم طبقتها غير المفهوميّة التي تقوم على الميميزيس. لذلك اخترق الفنَ الجديد 
بكيفية متفكرة أو غير واعية» عقيدةً العيانية. ولكن ما يصدق في مذهب العيانية هو أله 
يُظهر داخل الفنْء لحظة ما لا يقاس وما لا يرد إلى المنطق الاستدلاليء ومن ثم 
يُظهر هذا المذهب بالفعل الشرط العام لتجليات الفنَ جميعا. فالفْنٌ يناهض المفهومٌ 
بقدر ما يناهض الهيمنةء» ولكتّه لكي يضرب إلى مثل هذه المناهضةء إنما يحتاج مثله 
مل الفلسفة» إلى المفاهيم. وعليه» ما يُظْنٌ أنه عيانيَةُ الفنْ» إِنّما هو ]۱٤۹[‏ بناء 
مُعتاص: فهو يلتمس كأن بعصا سحرية» تجميع العناصر المشتتة التي تتنازع فيما 
بينها ضمن الآثار الفتية لتتأسّس في هويَة» ولذلك تصدَّها الآثارٌ الفتيةٌ التي لا يفضي 
أي منها إلى مثل هذه الهوية. إن مفردة ”عيانية” (آنشاؤليشكانت) المستعارة من نظرية 
المعرفة الاستدلاليّة حيث تعرّف المضمودً الذي سيكون قد تشكل» إلنّما تشهد على 
اللحظة العقلانية للفن بقدر ما تحجْبُها من حيث تفصل عنها لحظة الظهور ومن ثم 
تُوفنمُها. يتضمَن نقد ملَّكة الحكم إشارةٌ إلى أن العيان الاستطيقي مفهومٌ مُعضل. ذلك 
أن تحليليّة الجميل تنطبق على «لحظات حكم الذوق). يقول كثط في هذا الغرض 
وفي هامش للفقرة الأولىء إِّه «قد تعقّب الفحص عن الجوانب التي تتعلَق بها ملكة 
كهذه في تفكيرهاء ... متبعا إرشاد الوظائف المنطقية للحكم (ذلك أن أحكام الذوق 
أيضاً تتضمَن دائماً علاقة بالذهن)»'. وهذا يتناقض بكيفيّة صارخةء مع مقالة الرضا 
الكلي من دون مفاهيم؛ واللافت هو أن الاستطيقا الكنْطيّة قد تركت هذا التناقض 
قائماء وتفكرت فيه بصريح العبارة من دون أن توضحه نهائيّا. ذلك أن كنط يعالج من 
جانب» حكم الذوق باعتباره وظيفة منطقَيَّة» ومن ثم يحمل هذه الوظيفة على 
الموضوع الاستطيقيّ الذي سيتعيّن أن يكون الحكمُ مطابقا له» ومن جانب آخر 
يُفترض في الاأثر الفنيّ أن ينعطي ”من دون مفهوم» باعتباره مجرَدَ عيان» كما لو کان 
خارجا عن المنطق بإطلاق. ومع ذلك» هذا التناقض متضمُن في الفنَ نفسهء من جهة 


(۱( المصدر تفه ص. or‏ [نقد ملكة الحكمء ص. 1°۱1 
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ما هو تناقض بين طبيعته الرّوحية وماهيّته الميميزيسيّة. لكنْ دعوى الحقيقة التي 
تشتمل على كلْيّ مَأ ومن ثم تتجلى في كل أثر في تتنافى مع العيانيَة المحض. 
ويمكن أن تبيّن النتائج إلى آي مدى يكون التشديد على الطابع العيانيّ للفْنْ دون 
غيره» وخيما. فهو يخدم الفصل المجرد بالدلالة الهيغليةء بين العيان والرّوح. بقدر 
ما يتعيّن أن يستغرق الأثر الفنَيّ بكيفية خالصةء في عيانيته» يُشبّؤ روحه نفسه بوصفه 
فكرة" ويُحول إلى ثابتِ يقبع وراء الظاهرة. وما يُنترع من بنية الظاهرة» عناصرَ 
روحيَةًّء ][٠١١[‏ إِنما يقتم عندئذ باعتباره فكرة الظاهرة. وغالبا ما يؤدي ذلك إلى 
الرفع من المقاصد لنُحول إلى مغزى» في حين يرد العيان بكيفية متساوقة» إلى 
الإشباع الحسّي. لكن سيتعيّن دحض التأكيد الرسمي للوحدة الصمَّاء في كل أثر من 
الآثار الكلاسيكيّة التي يتعلَق بها: ففى هذه الآثار ظاهرٌ الوحدة هو تحديداً الموسوط 
مفهوسًاء والنموذج الطاغي يعم التهذيب وسعة الأفق: إذ يتبخن أن تكرن الظاهرة 
عيانيّة صرفا والمغزى مفهومًا صرفا» تقريبا على منوال الثنائيّة الساكنة لوقت الفراغ 
والعمل. ومن ثي لا مجال لأيي التباس. هذا هو موطنٌ المهاجمة السجالية للتخلي 
عن مثال العيانيّة. وبما أن ما يظهر استطيقيًا لا يُختزل في العيانء فان مغزى الآثار 
الفتية لا بُختزل أيضاً في المفهوم. وذلك أن في الشميلة الكاذية للروح واللإحساسية 
ضمن العيان الاستطيقَىٌ يكمنُ تقاطبُهما الساكن الذي لا يقل عنها كذبا؛ والتصوّر 
الذي يقوم من استطيقا العيان مقام الأساس والذي مفاده أن في شميلة المصطتع يحل 
سكول جوهريٰ محل التوتر الذي هو طبيعته» إما هو تصور شبآنيّ. 


ليست العيانيّة لغة كلَيَة" للفن. فهي منفصلة متناوبة. وقلّما نبّه إليها 
الاستطيقيّون» مع استشناء نادر نجده عند تيودور مِييرْ الذي يکاد أن يكون طواه 
النسيانء وكان قد بين أن ما تقوله الأشعار لا يطابقه أي عيان حسيّْء وأنْ عينْيَّة 
الأشعار تكمنُ في تشكلها اللوي بدلا من التمتل البصريّ الذي يُمْتَرَّض أنها تثيره 
والذي هو مستشكل إلى أبعد الحدود". ذلك أن الأشعار لا تحتاج إلى التحقَق عبر 
التمْل الحسَيّء فهي عينيّةَ في اللْغة» واللّغة هي التي تشبعها بلاحسَيّ طبقا للتناقض 


)8( وردت characteristica uni versalis : iJl‏ 
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الظاهر لعيان غير حسّي. حتى في الف المتنائي عن المفهوم» توجد في الأثر لحظةٌ 
لاحسية. والنظريَة التي تنفي هذا بمقتضى البرهنة على غرضها" ٠‏ إلما تعتنق موقف 
الجاهل الذي يحتفظ للموسيقى التي يستمتع بهاء بعبارة «وليمة للأذن». فالموسيقى 
تحديداً تتضمّن في أشكالها الكبيرة والقويَة» تركيباتٍ لا يمكن فهمها إلا بواسطة ما 
لا يبحضر حسَياًء أي بالتذكر أو الانتظارء تركيباتِ تشتمل في مبناهاء ]۱١١[‏ على 
مثل هذه التعيينات المقولاتية. ومثاله آنه من الممتْع أن يتأول المرء على منوال ما 
يسمّى شكل التتالي» الروابط التي هي في بعض الأحيان متباعدة» بين تطؤر المقطعم 
الأول [لسمفونية] إيرُويكا [البطولي] وبين عرض الموضوع» والتعارض الحاد بين 
الموضوع حين يعاود الظهور وبين ذلك العزض الأوّل: فالأثر هو في حدَ ذاته 
فكريّ» من دون أن يخجل من ذلك ومن دون أن يضر إدماج [هذا العنصر الفكري]ء 
بقانونه. كذلك يبدو أن الفنون تنزع في الأثناء إلى وحدتها في الفنَء خد أن الأمر لا 
يختلف عن ذلك في شيء بالنسبة إلى الأعمال البصرية. إن التوسيط الروحي للأثر 
الفنَيّ الذي به يتعارض مع الإمبرياًء لا يمكن تحقيقه من دون أن يتضمَن بُعدا عقَلياً. 
ولو كان الأثر الفَنَيْ عيانيَاً بالدلالة الصارمة للّفظء لبقي حبيس عرَضيَة المعطى 
الحسَيّ غير الموسوط الذي يناهضه الأثرٌ بمنطقه الخاص. ذلك أن نوعيّه إْما هي 
موقوفة على الكيفيّة التي تخرج بها عينينّه بمقتضى كامل تكوينهاء من العرَضيَة. إل 
الفصلَ الصَمَوىّ ومن ثم العقلانيّء بين العيان والمفهوميٰ يرتبط ارتباطا وثيقا بثنائية 
المعقوليّة والاحساسيّة التي يكرّسها المجتممٌ ويُوصي بها إيديولوجيًاً. سيتعيّن على 
الفن بالأحرى أن يعارض من حيث الصورة**» ذلك الفصل ويعمل ضدّه من خلال 
النقد الذي يتضمَنه موضوعيًاً؛ فإن بقي الفنُ حبيس القطب الحسيّء تأكد ذلك 
الفصل وحسب. لا يكمن الكذبٌ الذي يناهضه الفنْ» في العقلانيّة» بل في مقابلتها 
الصلدة للجزئيّ؛ والفنَ إذٌ ينتقي لحظة الجزئيّ باعتبارها عيانيَةًّء إِنْما يعتنق هذه 
الصلادة ويستغل بقايا ما تُهمله معقولية المجتمع ليغفل هذا الأخير عنه. ذلك أنه كلما 
افئرض في الأثر الفنّي طبقا لتلك القاعدة الاستطيقيّةء أن يكون عيانياً بالتمام» شَيْأ 
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روحه» في انفصال"*“ عن الظاهرة وفيما أبعد من تكن ما يظهُر. فوراء طقس العيانية 
كن الدر اه الها جر اداج على الک ي حن خن 
فوقه : ينبغي أن تكون الظاهرة تراخيا بلا أي عناءء معاودةٌ إنتاج لقَرَة العمل والرّوح 
يصير بكيفيّة ملموسة كما يقول البرجوازيونء إلى ما يفصح عنه الأثر مفهوميًاً. لهذا 
تحديدا تنتظرٌ الاثار الفية من حيث هي معارضة تقويميّة لدعوى شموليّة الاستدلاليٰء 
الجواب والحلء وتستدعي في ذلك حتماء ]٠١١[‏ المفاهيم. لم يبلغ قط أي أثر فتن 
استواءَ العيانيَة المحض والكلية اللازمة» الاستواء الذي تفترض الاشتطيقا التقليدية أنه 
يكؤن قلي الأثر الفتّي. ومذهب العيانيّة كاذب لأله يحمل فنومينولوجيًاً على الفنَ ما 
لا يحققه. فليس خلوص العيان معيارً الآثار الفنيةء بل هو مدى عمق نشرها للتوتر 
القائم بينها وبين اللحظات الفكريَّة التي تتضمَنها. وعلى الرغم من كل شيء» ليس 
الطابو الذي يتعلق بالعناصر غير العيانيّة للآثار الفتيةء عاريا من الصخة. فالمفهومي 
في الأثر الفّي يشتمل على منظومات أحكام» والأثر المي مناف للحكم. يمكنُ أن 
تحصل في ذلك أحكامء ولكنَ الأثر الفنَيّ لا يحكم ربّما لأله منذ التراجيديا 
الأثينيةء مداولة مترؤية. إذا تغلبت اللحظة الاستدلاليّة واستحوذت على المقام الأؤّلء 
صارت علاقة الأثر الفتّي بما هو خارجيّ غير موسوطة بالتمام فيندمج حى حيث 
يفتخر بعكس ذلك كما هى الحال عند بريشث: فيصير بالفعل وضعويًا. لا بد للأثر 
الت أن بُدرج أجزاءه الاستدلاليّة في سياق محايشته» ضمنٌ حركة مضادة للحركة 
الموجهة نحو الخارج» حركة بيانيّة وتوكيديّة [أبوفانتيك] تحرر اللحظة الاستدلالية. 
هذا ما تحققه له الشعر الغنائيّ الطلائعيْ» وتكشف في ذلك عن الجدايّة التي تختض 
بها. والبيّنْ أن الآثار الفتية لا يمكنها أن تشفى من الجرح الذي يصيبها من التجريد إلا 
بواسطة تجريد أشذ» تجريداً يمنع إصابةٌ العوامل المفهوميّة بعدوى الواقع الخّبريٰ : 
فيصير المفهوم إلى «مقياس». لكن لا يمكن البتة للفن من حيث هو بالجوهر روحيّء 
أن يكون عيانيًا صرفا. فلا بد أيضاً أن يُتفكر الفْنْ دائما: بل الفن في حد ذاته يفكر. 
إن كل تجربة للآثار الفتية التي تناقض تفوّق مذهب العيانء هي رد فعل على التشيئة 
الاجتماعية. وتؤذي إلى إرساء فرع بعينه من فروع اللاتوسيط› وتكون في ذلك عمياء 
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بإزاء الطبقات الشيئية للآثار الفتية التي تقوم فيها ما هو أكثر من الشيء. فالآثار المنيّة 
ليست كما كان هيدغر لاحظ ذلك ضذ المثالية". أشياءَ من جهة ما هى حوامل 
N O O A a‏ 
المحض بنيتها الداخلية التي تخضع دائماً إلى منطق محايث»ء ولا ما صارت إليه في 
ذاتهاء ذلك أن ما يمكن أن يُعاين منها إلما هو موسوط بالبنية والتركيب؛ ومن ثم 
فعياتُها هو مقارنةٌ بهاذين» غير جوهريٍ ولا بد لكل تجربة للآثار الفئية أن تتعدّى 
جانبّها العيانيٰ. لو لم تكن الآثار الفتية إلاأً عيانيّةء لكانت مفعولا تابعاء مفعولا بلا 
علَّة أصليّة طبقا لعبارة ريشارد فاغنر. فالتشيُو جوهرىٌ بالنسبة إلى الآثار الفتيةء 
ويناقض ماهيتّها من حيث هي ما يظّهر؛ وليس طابعُها الشْئي أقلْ جدلية من عيانها. 
لكنْ موضَعة الأثر الفتَيَ ليست البتّة مطابقة لمواذها كما كان يظنْ فيشر الذي لم يعد 
على بيَنة من هيغل» بل هي نتاجٌ لعبة القوى في الأثر الفنَيّء نتاجا هو من جنس 
الطابع الشيْيّ باعتباره شميلة. هنالك بعض تماثلِ مع الطابع المزدوج للشيء عند كنط 
من حيث هو في ذاته متعالٍ وموضوعٌ متقَوُمٌ ذاتياًء وباعتباره قانون ظاهراته. فمن 
جانب» الآثار الفتية هي أشياء في المكان والزمان؛ مع أنه يعسر البثُ في ما إذا 
يصدق هذا أيضاً على الأشكال الحافة للموسيقى» من مثل الارتجال الذي زال وأعيد 
إحياؤه؛ ذلك أن اللحظة القَبْشَيئيّة للآثار الفية تتغلغل دائماً في اللحظة المشحونة 
بالشيئيّة. لكنْ الكثير من الأمور تدل على ذلك حتى في ممارسة الارتجال» ولا سيّما 
ظهورها في الزمان الخبريّء وكذلك كونُها تعرّف بنماذج مُمّْوضعة تقوم في غالب 
الأحيان مقام المواضعات. طالما أن الآثار الفنيّة آثارء فإنما هي في حدَ ذاته أشياءء 
ومُمْوضعة بمقتضى فانون شكلها. وأمَا أنه ينبغي على سبيل المثال» في المسرح 
اعتبار الإنجاز الشيءَ برأسهء لا النص المطبوع» وينبغي في الموسيقى اعتبار 
الأصوات الحيَة» لا النوتات» فهذا يشهد على وقَتيّة الطابع الشيئيّ في الفنْ» من دون 
أن يكون الأثر الفنَيْ مع ذلك» في حل من السهم الذي له في عالَّم الأشياء. ليست 
الكتابة الموسيقيّة دائماً أفضل من الأداءء بل هي أكثر من مجرّد إشارات إليه؛ أكثر 
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من الشيء برأسه. وفضلا عن ذلك ليس مفهوماً شييّة الأثر الفنَّنَ منفصليْن بكيفية 
غير مشروطة. فالإنجاز الموسيقيّ كان على الأقل وإلى وقت غير بعيدء الصيغة 
البْسَطريّة لنص النوتات الموسيقيّة. والتثبيتُ بالكتابة أو بالنوتات ليس خارجيًا عن 
الشيءء إذُ من خلاله يستقل الأثر الفّي عن تكونه: لهذا تتقذّم ]٠١٤[‏ النضوصض 
تأويلاتها. وما هو مثبَّتٌ في الفنَ يكون حقًا وعلى الأغلب في الظاهرء قريباً من 
الدافع الميميزيسيٰ» ولكتّه أيضاً غالبا ما لا يكون فوقٌ ما هو مثبّتٌ» بل تحتهء بقايا 
ممارسة مكرّرة» وفي كثير من الأحيانء ناكصا. أمَّا التمرّد المحدث على تثبيت الآثار 
الفتية بوصفه تشيئة » ولا سيّما التعويض الافتراضىَ لمنظومة القيس بالعلامات بأشكال 
تقليدٍ خطية ونغميّة لأفعال موسيقيّة» فلا تزال مقارنةٌ بتلك» دالةٌ دائما» من حيث هي 
أشكال تشيئة من نوع أقدم. لكنْ سيكون من العسير على هذا التمرّد أن يتوسع لو أن 
الأثر الفّي لا يكابد طبيعته الشيئيّة المحايثة. ولا يجهل تصالبَ الطابع الشيئي للفن 
وطابعه الاجتماعيٰ إلا ذلك الضربُ من العقيدة المَنَية المحدودة والسطحيَّة الذي 
يجهل من ثمَّ» زبْمّه» أعني توثين ما هو في ذاته سيرورةٌ وعلاقة بين أطوار. ذلك أن 
الأثر الفنَيّ هو في ذات الآن» سيرورةٌ ولحظة. وموضعته التي هي شرط القيْمومة 
الاستطيقيّةء إنما هي أيضاً صلادة. إذ بقدر ما يتموضع العمل الاجتماعيْ المتضمّن 
في الأثر الفنَيّ وينتظم كلباًء يُحدث الأثر الفي خشخشة خاوية ويصير مغترباء 


ينكشف التحرُر من مفهوم الانسجام» تمرّداً على الظاهر : فمن تحصيل الحاصل 
أن البناء محايتٌ للعبارة التي يكون القطبَ المضاذ لها. لكنْ هذا التمرّد على الظاهر 
لا يبحصل كما قد يتفكر بنيامين» لصالح اللْعب» مع أنه ليس بإمكان المرء أن يجهل 
على سبيل المثالء طابعَ الْعب الذي للتبديلات إذ تحل محل التطويرات الخياليّة. 
إجمالأًء ستطال أزمةٌ الظاهر اللَعبٌ في حذ ذاته: فما يصدق على الانسجام الذي 
ينتج عن الظاهرء» يصدق أيضاً على براءة اللعب. والفنْ الذي يبحت في اللعب عن 
النجاة من الظاهرء إنّما يتحول إلى رياضة. لكنْ عنف أزمة الظاهر يتبدّى من حيث أن 
الأزمة تشمل أيضاً الموسيقى التي يبدو لأؤّل وهلة أنها تنفر ممّا هو موهم. في 
الموسيقى تندثر اللحظات الوهميَةَ حنى في شكلها المصعد. ولا يتعلق هذا بالتعبير 
عن مشاعر غير موجودة وحسب» بل أيضاً بالمكوّنات البنيويّة كما بوهم الجملة 
الشاملة التي يُنظر إليها على أنها غير قابلة للتحقيق. ومثاله في الموسيقى الكبيرة 
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كموسيقى بتهوفن» ولكن من المرجُح أن هذا يمتد إلى ما أبعد من الفنّ الذي يقوم 
على الزمانء حيث أن العناصر التي يُظنْ بها نها أصلانية والتي ]٠٠١[‏ يصطدم 
التحليل بهاء تكون في غالب الأحيان وبكيفيَّة مدهشةء باطلة. فهي لا تندمجٌ محض 
صيرورة إلى الكل إلا من حيث تقترب خَطْيّا من اللس. ولكتها تنزع دائماً من حيث 
هي أشكال جزئيّة متباينةء إلى أن تكون شيا مَاً: موضوعا أو غرضا. إن البُطلان 
المحايث لتعيينات الفنْ الأولانيّة سرعان ما يُسقط كاملّ الفْنْ في ما يعدم الشكل؛ 
فتتسارع ههنا حركة الجذب بقدر ما يزداد الفنُ انتظاما. وحده ما يعدم الشكل يجعل 
الأثر الفنَي قادرا على الاندماج. بالإنجاز والتنائي عن الطبيعة غير المشكلة» تعود 
اللحظة الطبيعيّة» ما لم يزل غير مشكل وغيرَ مُمَفْصل. إدُ أله حين ننظر إلى الآثار 
الفنية عن كشب تتحوّل الأعمال الأكثرَ موضعة إلى جلجلة» والنصوص إلى ألفاظها. 
وحين يخال المرءُ أله يمسك بلا توسيط. بتفصيلات الآثار الفنَية» تتبذد من شدَة 
توسيطهاء في اللامتعيّن واللامتميّز. إله تجلي الظاهر الاستطيقَيٰ في مبنى الآثار الفلية. 
والجزئي الذي هو عنصر حياتهء إنما يتبذدء وتتبخر عينينّه تحت النظرة المجهريّة. 
فالسيرورة التي قصب في كل أثر فنْيْ» في موضوعيّ مَأ« إنما تقاوم تشبيتها في ذاك 
الشيء» وتنحل من جديد حيث يصدر ذاك الشيء. ومن ثم» دعوى موضعة الآثار 
الفتية إنما تقضي نحبها ضمن الاثار الفنية نفسها. كذلك يضرب الوهم في الأثار الفنية 
عميقأً» حى في التي لا تستنيخ أيضاً. وأمَّا حقيقة الآثار الفنية فموقوفةٌ على مدى 
نجاحها في أن تستوعبٌ ضمن ضرورتها المحايثةء ما لا يتطابق مع المفهوم» ما هو 
عضي طبقا لمعيار المفهوم. فغائيتها تحتاج إلى اللاغائيّ. ومن ثم يحدث في صلب 
اتساقهاء شيءٌ ما وهميّ : منطفًها لا يزال يقوم على الظاهر. ولا ب لغاثيّتها كي تبقى 
قائمة ء أن تُعلق بواسطة آخرها. كان نيتشه قد تحّس ذلك في قوله المستشكل حمًا 
باه يمكن فعلا في الأثر الفٽي أن يکون كل شيء مغايرا؛ وهو قول لا يصدق بالطبع 
إلا داخل اصطلاح قائم» داخل ”أسلوب” يضمن هامشا للتنويعات. لكنْ إذا لم يتعيّن 
حمل الانغلاق المحايث للاآثار الفتية على محمل الصرامة» فإِنّ الظاهر يداهمها حى 
حيث تظن آنها في مأمن منه. وهي تكذّب ذلك الانغلاق من حيث تنفي الموضوعيَةٌ 
التي تنتجها. فالآثار الفية وليس الوهم الذي تثيره» هي بالذات التي تكون الظاهر 
الاستطيقيٰ. والطابع الواهم للاآثار الفتَيَةَ ]٠١١[‏ قد تركز في دعوى أنها تكون كلا 
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بعينه. تفضي الاسميَة الاستطيقيّة إلى أزمة الظاهر طالما أن الأثر الفي ينزع إلى أن 
يكون جوهريًا بكيفيّة مفحمة. فمحل النفور من الظاهر إْما هو في الشيء. واليوم كل 
لحظة ظاهر استطيقي هي حمالةٌ لتنافر استطيقَيّ داخليّ ولتناقض بين ما على نحوه 
يهل الأثر الفنَيّ وما يكون عليه. وهل إّما يرفع من دعوى الجوهريّة ء فلا يفي بها إلا 
سلباًء ولكنْ يكمن دائماً في إيجابيّة هله حراك فائض وباثوس مَاً ليس بإمكان حتى 
الأثر الذي يمتنع بكيميَّة راديكاليّة» عن إثارة الأهواءء أن يتمص منه. لو لم یکن 
السؤال عن مستقبل الفنَّ عقيما يُرتاب في أنه بيروقراطيّء لاختّزل حقًا في التساؤل 
عمَا إذا كان الفنّ يمكن أن يدوم بعد الظاهر. كانت الحالة النمطيّة لأزمته قد حدثت 
منذ أربعين عاما»ء مع حركة العصيان الساذجة ضد اللّباس ف في المسرح: هاملت في 
لباس سهرة رسمي› ولوهنغرین من دون إور. ریما لم يکن يكن المرء ء يمانع في ذلك»› 
إخلال الآثار الفنية بالرّوح الواقعيّ الطاغي» بقدر ما كان يمانع تصويريّتها المحايثة 
التي لم تعد منذ وقت طويل قادرة على حملها. علينا أن نتأوّل بداية بحثا عن الزمن 
المفقود لبروشت على أتها محاولة في التحايل على طابع الظاهرء أعني النفاذ بكيفيّة 
غير لافتة ء إلى مونادة الأثر الفتّي من دون اعتماد العنف في إرساء محايثة شكله ومن 
دون الإيهام بوجود راو مُلَ بكل شيء وحاضر في كل موضع. إن مسألة كيف تكون 
البداية وكيف تكون النهاية» تدل على إمكان نظرية استطيقيّة في الأشكال تكون في 
الآن نفسه شاملة وماذيةء نظريَةَ سيتعيّن عليها أن تعالج أيضاً مقولات المواصلة 
والتعارض والتدرّج والتطوير و'العُقدة. وبخاصّة مسألة هل يُمتَرَّض اليومٌ أن يتنرّل 
کل شىء أقربَ ما يكون من المركز أو أن يكون ذا تكثف مختلف. لقد ارتقى الظاهر 
الاستطيقي في القرن التاسع عشر» إلى مصاف الاستيهام الخارق. فكانت الأعمال 
الفية تمحو آثارَ التاجهاء ويعود ذلك على الأرجح إلى أن الرّوح الوضعَويّ الذي 
ازدهر عصرئذ. قد انتقل إلى الفنْ حين تعيّن أن يكون واقعة وكان يخجل مما 
ستنكشف بواسطته لامَوْسُوطيه الكثيثة موسوطة بالتمام". لقد انصاعت ]٠١١[‏ الآثار 
الفنية لذلك حدّ الحداثة في أوجها. فتقوّى طابعُها الظاهر وصار إلى المطلق الذي 


(۱) انظر: تيودور ف. آذرنوء مقال حول فافنر ‏ ۴م۷3 ءل أعنمء۷ . الطبعة الثانةء مونشن وزوريخ 
۹14 ص. ۹۰ وما بعدها. 


لهاء وهذا ما يتخفى تحت عبارة 'ديانة لفن" الهيغليّة التي اعتنقتها حرفيًا أعمالٌ* 
فاغنر الشوبنهاؤري. بعد ذلك. تمرّدت الحداثةُ على ظاهر الظاهر الذي ليس هو من 
الظاهر في شيء. هنا تلتقي كل الجهود التي تلتمس اختراق الترابط المحايث والمغلق 
للآثار الفتية من خلال مهاجمات مكشوفة لأجل رفع اليد عن الإنتاج في المنتوج» أي 
ليحل في حدود معيّنةء مسار الانتاج محل النتيجة؛ وهذا مقصد لم يكن فضلا عن 
ذلك غريبا جذا عن التصوّرات الكبرى للحقبة المثاليّة. أمَا الجانب الاستيهاميُ للآثار 
اة الذي جعلها قاهرة لا راد لهاء فلم يصر بالنسبة إليها محل ريبة ضمن التوجهات 
التي تدعى موضوعيّة محدَثة» وضمن النزعة الوظيفيّة وحسب» بل بالقدر نفسه ضمن 
الأشكال المألوفة من مثل الروايةء التي يساوق فيها الوهمٌ المشكاليُ والحضورٌ 
الوهميّ الشامل للرّاوي دعوى مختَلَق بوصفه فعليًا بقدر ما هي دعوى شيء غير 
واقعيّ بوصفه خيالا. لقد أسقط غيورغ [تراكل] وكارل كراؤس فن الرواية واستبْعداه 
مع آنتهما على طرفيٰ نقيض» ولكنْ اختراق الروائيين بروست وجي للمحايثة الشكليّة 
المحض للرواية بواسطة التعليقء يشهد أيضاً على الضيْى** ذاته» وليس البتة على 
مجرَّد مناخ عام للعصر مضادٌ للرواية. لا بل يمكن أن الاستيهام الذي يقري 
تكنولوجيّاء وهم كونٍ الاثار الفنَيَةَ في - ذاتهاء ما ينفلك يجري مجرى الضديد العنيد 
للعمل الرواثيّ الذي يخرب مسبُمَا وبالسخرية» بُعد الاستيهام. لقد صار بعد الاستيهام 
هذا مربكا لأنْ الوجود في ذاته الذي لا تشوبه شائبة ويعتنقه الأثر الفنْيُ المحض› 
يتنافى مع تعببنه بوصفه صنيعا إنسانياًء ومن ثم بوصفه مندمجا قَبْليَاً في عالَّم الأشياء. 
إن جدليّة الفنْ الحديث تقوم إلى حذ بعيدء على إرادة التحرّر من طابع الظاهر كما 
يفعل بعض الحيوان بقرونه المتشعّبة حين تنمو وتشتد. لذلك تنعكس معضلات 
الحركة التاريخية للفنْ على كامل إمكانه بما هو فن. حى النزعاتُ المضادة للواقعيّة 
من مثل التعبيريّة» كان لها سهم في مضاذة الظاهر. ففي حين كانت التعبيريَةُ تعارض 
استنساخ العالم الخارجيّء كانت تنزع إلى إظهار مكشوفٍ لوقائع نفسيَة فعليَة ء 
وبالتالي كانت تقترب من الكتابة السيكولوجية. لكنْ نتيجةٌ لذلك التمرّدء ]٠١۸[‏ 


(#) وردت بالفرنة : ۷۲۴لا@ 


(##) وردت بالفرنية : عونواهص 
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سقطت الآثار الفتَيةٌ في مجرّد الشَيْئية كأنها كانت تعاقب هجيئهاء كونها أكثر من الفنْ. 
والتحول الزائف المحدّث إلى العلم الذي هو في غالب الأحيان تحوّل صبياني عُفْلء 
إنما هو العلامة المترائية على مثل ذلك التردي. ومن ثم كثيرة هي إنتاجات 
الموسيقى والرسم الراهنين التي يمكن إدراجها ضمن مفهوم طبيعانية ثانية على الرغم 
من كل علامات غياب التجسيم والابتعاد عن التعبير. فترى إجراءات مستنسّخة بكيفية 
فظة عن الفيزياء» ضمن الموادء وعلاقاتِ بين الثوابت قابلة للقيس ثُرصد كلها على 
نحو مرتبك» لكبت الظاهر الاستطيقَيَ» ولطمس الحقيقة حول إرسائه. وبما أن هذا 
الإرساء قد زال في ترابطه المستقل› فاته نل الها جما هي ناين للإنسانيٰ الذي 
يتموضع فيها. فالنفور من الهالة الذي لا يستطيع أي فن أن يتخلّص منه اليومء لا 
ينفصل عن اللاإنسانيّة الحادئة. مثل هذه التشيئة الحادثة وترذي الاثار الفية إلى 
الحرْفيّة البربريَّة لما يكوّن حالة استطيقيّة وخطيئة الاستيهام هي أمور متداخلة فيما 
بينها بكيفيّة لا تقبل الفصال. إذ أله حالما يخشى الأثر الفنَىُ بكيفية متعصَبة» على 
اة حا ان شغد هر ت نة فى 5 الخلر ضفن وان و الخارح عا ك درف 
من مثل قماشة الرَّسم والمواذ الصوتَيّة الخامء فإه يصير عدو نفسه» أي مواصلة 
مباشِرة وكاذبة لمعقولية الغايات. تفضي هذه النزعة إلى الأهابيينغ ”*. إلا أن مشروعيةٌ 
التمرّد على الظاهر بوصفه وَحْماً والوهمي في هذا التمرّدء أعني الأمل في أن يخرج 
الظاهر الاستطيقيٰ من تلقاء نفسه من المستنقع» هما مختلطان أحدهما بالآخر. والبينٌ 
آن طابع الظاهر المحايث للآثار الفنية لا يمكن أن يتحرّر من بعض تقليدِ للواقع 
الفعليّ أا كانت درجةٌ كمونه» ولذا لا يمكن أن يتخلْص من الوهم. ذلك أن كل ما 
تتضمْنه الآثار الفنَبةٌ في حد ذاتها شكلا وموادء روحا وهيولى» إنّما انتقل من الواقع 
إلى الآثار الفنية وفيها خلع عنه واقعه: كذلك تصير دائماً نسخة له. حنَى التعيين 
الاستطيقيّ الأاخلص. أعني الظهور» يكون موسوطا بالنسبة إلى الواقع» باعتباره سلبّه 
المتعيّن. والفزق بين الآثار الفنية والإمبريًاء طابعها الظاهرء إنما يتقوم ضمن الإمبريًا 


(#) وردت بالإنجليزية: ع«إ١ءممهاء‏ وتدل منذ خميات القرن الماضي على وضعة أو عرض فلي بلا 
جمهرر وبلا [حالة إلى مرجعيات فة محذدة (من مثل بيك - نيك فتّي). كما أطلقت في الستَينيات من القرن 
نفسه٠‏ على حركات مناهضة فية نشات في ألمانيا الاتحادية (واتخذت من كولونيا مقرّا لها) كانت تُعرف 
بمناهضتها للاعراف والسنن الفلية الدارجة. 
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وضمن النزوع المضاد لها. لو التمست الآثار الفتية بمقتضى مفهومهاء إلغاء تلك 
الخلفيّة على الإطلاق. لأَلْغْث ]٠١۹[‏ مفتَرَضّها الخاص. إن الفرٌ مُعتاص أيضاً إلى 
ما لا نهاية لأنه يتعيّن عليه ولا ريب أن يتعالى على مفهومه حى يحقَقَّهء ولاأنه مع 
ذلك» حيث يصير مشابها للأشياء الواقعيّة» يتكيّف مع التشيئة التي يناهضها: الالتزام 
يصير اليومٌ حتماء تنازلا استطيقياً. فما لا يقال عن الوهم إِلْما يمنع تسوية نقيضة 
الظاهر الاستطيقيٰ ضمن مفهوم ظاهرة مطلقة. والآثار الفنَيةُ لا تصير حرَفيًا بواسطة 
الظاهر الذي يكشفهاء ظهوراء وإنُ كان أيضاً من الصعب على التجربة الاستطيقيّة 
الصدُوق ألا تق أمام الآثار الفتية الأصيلةء بأنَ المطلق ماثلّ فيها. فمن عظمة الآثار 
الفتية أن تُحيي تلك الثقة. ما به تصير انبساطا للحقيقة» هو في الوقت نفسه خطيتتُها 
الأصليّة التي ليس بوسع الفنَ أن يتبرَاً منها بنفسه. - أنه على الرغم من كل شيء ثمَةَ 
بقايا سماويّة للظاهر يعسُر حملهاء فذلك ما لا ينبغي فصله عن كون الآثار التي 
رفضت الظاهر هي أيضاً منفصلة عن المفعول السياسيّ الفعليّ الذي كان ألهم في 
الأصل هذا التصور في الدادائية. والمسلك الميميزيسي نفسُه الذي بواسطته تناهض 
الآثار المُنغلقةٌ الوجود لاخر البورجوازيّء يجعلها شريكةٌ وإّاه من حيث ظاهرٌ الي - 
اه الجر الى ل تلفي هه خد ولك الذي رة ابا رل ال 
من أي سوء فهم مثاليّء لكان بإمكان المرء أن يطلق على ذلك اسم القانون الذي 
لكل أثر فتي» ومن ثم لافترب من المشروعيّة الاستطيقية : أعني كو الأثر الفنَّيّ قريباً 
من مثاله الموضوعىٌ» وليس البتة من المثال الذي للفتان. ذلك أن ميميزيس الآثار 
الفٽية هى a‏ لذاتها. ذلك القانون سواء كان ذا دلالة أحادية أو ملتبساء إلّما 
يؤشسه مبدا كل أثر فنَيّ؛ وكل أثر في هو بمقتضى تقويمه» ملرّم بذلك. بهذا تتميّز 
الصور الاستطيقَيَةٌ عن الصور الثقافيّة. تمتنع الآثار الفنَية من خلال القيام الذاتي 
لشكلهاء عن الامتزاج في حذ ذاتها بالمطلق كما لو كانت رموزا. فالصور الاستطيفة 
تخضع لمنع الصور. بهذا المعنى» الظاهرٌ الاستطيقَيْ وحتى نتيجتّه القصوى ضمن 
الأثر المنغلقء هو تحديداًء الحقيقة. ذلك أن الآثار المنغلقة لا تنبب ما يتعالى عليها 
باعتباره كينونة ضمن ]١٠١[‏ داثرة علياء بل تشذد أيضاً من خلال قصورها وانعدام 
جدواها في العالْم الخْبريّ» على لحظة الوهَن والهشاشة في مغزاها. هنالك جانب 
تنويريّ بارز للبرج العاجِيٰ الذي يجتمع أتباع الدول الديمقراطية وزعماء الدول 
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الكليانيّة على حمايته في سياق اتصال الدافع الميميزيسيٰ من حيث هو نزوع إلى 
التطابق الذاتيْء ذلك أن مناخ كآبته (سبلين) يشهد على وعي أصوب من نظريات 
الأئر الفنَيَ الملتزم أو التعليميٰ التي يكاد يتبدى للعيان طابعُها المترةي من خلال 
حماقة وسطحيَة الوصايا التي يُزعم بأنها تنشرْها بين الناس. لذا يمكن أن يُمَال في 
الفن الحديث راديكاليًا وعلى الرغم من الأحكام المتسرّعة التي تُطلق عليه باسم شتّى 
المصالح السياسية» إله تقدميّ طلائعيّء ليس طبقا للتقنيات التي يطورها وحسب» بل 
أيضاً طبقا لمغزى الحقيقة. لكل ما به الآثار الفنيّة الكائنة هي أكثر من الكيانء ليس 
كائنا مأء بل هو لغتها. فالآثار الفتية الأصيلة تتكلم لغتها حتى حيث ترفض الظاهرء 
من الاستيهام إلى آجر نمس من أنفاس الهالة. وأمَا المجهود الذي يبدل لتطهيرها مما 
تعبّر عنه الذاتيّة العرضيَةٌ بواسطتها فيُضفي بكيفية غير إراديّةء على لغتها رؤنقا شكيلا 
(بلازیسًا). E‏ الفنَيّة. وبحقّ ما لا يقتضي هذا اللْفظُ 
حيثما استعمل لأطول وقت وبالكيفيّة الأكثر تعبيراء أي حيث طبّق تقنباً باعتباره إشارة 
إلى الإنشاد الموسيقيْ» أي مضمون بعينه يُعبُر عنه ولا أي مضمون نفسي جزئيّ. 
ولولا ذلك لكان ما ينشد تعبيريًا (إسبريسّيفو) قابلا لأن يُستبدل بأسماء ترصد لكل ما 
ينبغي التعبير عنه بكيفيّة محدّدة. كان الملحن آرثور شنابل قد عمل على ذلك» ولكته 
ا اتن الان تة 


ما مِنْ أثر في تكون له وحدةٌ تامَة غير منقوصةء إذ على كل أثر في أن يعد بها 
کذباً فل ن ثم في صدام وتنازع مع نفسه. وبما أن الوحدة الاستطيقَيَةً تواجه 
الواقع المناقض لهاء فإنها تصير إِذٌ تتضادٌ معه» إلى ظاهر وبكيفيّة محايثة أيضاً. ذلك 
أن صوغ الآثار الفتية يفضي إلى ظاهر ستكون حيانّه واحدةٌ وحياةٌ لحظاتهاء ولكنْ 
اللحظات تُدخل عليها المتنافرَّء فيصير الظاهرٌ كاذبا. في واقع الأمرء يكشف كَل 
تحليل متقص عن أوهام في الوحدة الاستطيقيّةء فما أن الأجزاء لا تنضمَ بغير تعسُفٍ 
إلى هذه الوحدة وآنها بالتالي وحدة مفروضة عليهاء وإما ]١١١[‏ آن اللحظات تَصاع 
مسبُقاً على منوال الوحدةء فلا تكون البّة في الحقيقة» لحظات مكونةٌ للوحدة. لا 
تفوق الكثرةٌ في الآثار الفئية ما كانت عليه ولكتها تُعرك حالما تنفذ إلى مجالها؛ 
وهذا ما يحكم على المؤالفة الاستطيقيّة بعدم الوجاهة استطيقيًاً. فليس الأثر الفنَي 
ظاهرا من حيث هو نقيض ما هو كائن وحسب. بل أيضاً هو كذلك بالنظر إلى ما 
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يلتمسه من نفسه. ذلك آنه مطبوعَ على التناقض. بمقتضى ترابط معناها تنتصب الآثار 
الفنية مثل الكائن في ذاته. وترابط المعنى هذا هو أورغانون الظاهر فيها. ولكن من 
حيث يُدمجُهاء يُشدّد على أن المعنى ذاته بوصفه أساس الوحدة» حاضرَّ من خلال 
الأثر الفني من دون أن يكون كذلك فعليًاً. وإنَّ للمعنى باعتباره الأعلى الذي يعرّك 
الظاهرء سهماً في طابع الظاهر. ومع ذلك» ليس ظاهر المعنى التعيينّْ الشامل والتام 
للمعنى. ذلك أن معنى أثر فني ما هو في الوقت نفسه» الماهيّة التي تتخفى في 
الوقائعيْ؛ فهو يستدعي إلى الظهور ما يبقيه الظهور موصدا بكيفية مغايرة. هو ذا 
الهدف الذي يتعقبه الأثر الفنَّيّ إذ ينتصب من حيث تترابط لحظائه وتجتمم بكيفية 
تعبيريّة» ومن العسير على التفخص النقدي أن يفصل بكلّ وضوح ذلك كله عن 
الإثباتيي وعن ظاهر تحمَقيّة المعنى كما يتممنك بذلك البناء المفهوميُ الفلسفي. وحتّى 
حين يطعن المْنْ في الماهيَّة المتخقية التي تحمله على الظهورء باعتبارها لاماهيَةً 
فإن مثل هذا النفي يقترن بماهيّة غير حاضرةء أي بماهيّة الإمكان» اقترانا يجري 
ری اا ا ر هة الف إذ المعنى متضمُنْ حتى في إنكار المعنى. أنٌ 
المعنى يقترن بالظاهر كلمَّا تجلّى في الأثر الفنَيّء فهذا ما يضفي على كامل الفنَ 
طابع الحرّن؛ والفنْ يوجع بقدر ما يوحي باكتمال الاتساق الناجح للمعنىء ذلك أن 
الحرّن يشتدٌ من جراء «آه» لو كان ذلك؛. فهو ظلٌ المتنافر مع كل شكل يعمل الشكل 
على دزكهء ظلٌ مجرّد الكائن. يستبق الحزن في الآثار الفية السعيدةء نفيّ المعنى في 
الآثار الفتية المختلة» صورة معكوسة للشوق واللهفة. ما يتبدى من الآثار الفّية في 
صمت هو أن هذا الذي أمام المُبعّْدء هذا الذي هو ضمير نحوي غير قابل للتسميةء 
لا يوجد» ولا يمكن أن يتعلق استدلالباً بأ شيء ماثِل في العالّم. لذاء ينحني الفنُ 
في يوطوبيا شكله» تحت العبء الثقيل للإمبرياً التي يلتفت عنها بوصفه فا ولولا 
هذا لكان تكمُله ]١١۲[‏ باطلا. إن الظاهرّ في الآثار الفية من جنس التقدَم في الإدماج 
الذي لا بذ أن تقتضيه من نفسها والذي يبدو مضموتُها من خلاله حاضرا. والإرٹ 
اللاهوتيٰ للفنْ إنما هو دَنْيَنةٌ للوحي» لمثال وحدود كل أثر فنَيّ. أن تصيبَ الفنُ 
عدوى الوحي. فهذا سيعني تكرار طابعه الوثنيّ المحتوم في النظرية بكيفية غير 
متفكرة. واجتثاتُ أثر الوحي من الفنْ سينزل به إلى مرتبة تكرارٍ ما هو كائن تكرارا بلا 
تمييز. ومن ثم ٠‏ إذا كانت الآثار الفنية تتصتع إنجاز اتساقٍ المعنى والوحدة فلأنهما 
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لا وجود لهماء واتساق المعنى من جهة كونه متصئًعا إْما ينفي كونها لذاتها الذي 
باسمه بصنم إنجازه» وفي نهاية المطاف ينفي القن نفسه. ذلك أن کل مُصطنع إنما 
يعمل ضدَ عنصره. والآثار الفنية التي نتأشس على فعل بهلوانيّ بوصفها عمليَةٌ 
استقواء" إلْما تُظهر للعيان شيا مًا فوق الفنَء أعني تحقيقّ المحال. وبحقٌ ما لا 
يزال المحال في كل أثر فلي يعيّن أبسط أثر في بوصفه عمليّة استقواء. إل استخفاف 
هيغل بعنصر العبقريّة مع أله كان متحمَسا لروسيني" استخفافا لم يزل قائما إلى 
حدود الضغينة ضد بيكاسشو» يستجيب بكيفية مقَنّعةء للإيديولوجيا الإثباتيّة التي 
تحب الطابع النقائضيٌّ للفنْ ولإنتاجاته كلها: فالآثار الفتية التي تستخسئها 
الإيديولوجيا الإثباتية تكاد تكون موجُهة دائماً بالمواضع المشتركة التي تعلق بأنّه لا 
بذ للفنْ أن يكون تبسيطا والتي تتحدَاها عملية الاستقواء. ليس أسوأ المقاييس بالنسبة 
إلى خصوبة التحليل الاستطيقَيّ ‏ الصناعيّ أن يكتشف ما به يصير أثرّ في ما عملية 
استقواء. ولا تتجلى عملبّة الاستقواء إلا مع درجات من الممارسة الفنية التي تتنزل 
خارج مجال مفهومها الثقافيَ؛ وهذا ما كان يمكن أن يكوّن قديماًء أساس التعاطف 
بين الحركة الرياديّة والميوزيك - هول أو المنؤعات** التقاءَ للأضداد في مواجهة 
مجال متوسط يدعي عمق الباطن» لفن يخذلٌ بشحنته الثقافيَةء ما يُفْترَّض أن يكون 
الفن. فالفنّ يستشعر بكيفية مؤلمة» الظاهر الاستطيقيْ» في الطابع المُعْبي لمشاكله 
التفنية ؛ وهذا ما يتجلّى حقَاً بالكيفية الأغلظ» في المسائل التي تتعلّق بالعرْض الفتّيء» 
سواء فيما يخص الأداء الموسيقي أو المسرحيٍّ. ]١١١[‏ تأويلٌ هذه المسائل تأويلا 
صحيحا إِما يعني صوغها في مشاكل. والتعرّف إلى المقتضيات المتضاربة الني 
تواجه بها الآثارٌ في علاقة المغزى بظهوره» من يضرب إلى ذلك التأويل والعزض. 
فلا بد لاستعادة الآثار الفتية من حيث تكشف فيها عن عمليّة الاستقواءء أن تجد نقطة 
الاستواء حيث يتخفى إمكان المحال. غير أنه بمقتضى نقائضيَة الآثار الفنية» ليست 
استعادتها المتطابقة بالتمام ممكنةٌ في حقيقة الأمر» إذُ سيتعيّن على كل استعادة من 
هذا القبيل أن تقمع لحظة تناقض. إن المِيَارَ الأعلى للعزض هو أن يتحول من دون 
(۵) وردت بالفرنسية : ۴٥0۲؟ tOir de‏ 

(1) انظر: هيغلء مصدر مذكور» ص. ۲٠١‏ وما بعدها [أي الموضع الذي يتعلّق ب«الأداء الفتي؛]. 
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مثل هذا القمع ٠‏ إلى مسرح للصراعات التي احتدمت في عمليّة الاستقواء. - الآثار 
الفنَيَة من حيث تتصور عملية استقواءء إّما هي ظاهرٌ لأه يتعيّن عليها بالجوهر أن 
تنتحلّ ما لا يكون بالجوهر في مقدورهاء» فهي تصوّب نفسّها من حيث تشدَّد على 
المحال الذي تختص به: وهذه هى مشروعيّة عنصر العبقريّةَ فى القن الذي تتكرَهُه 
استطيقا الباطن الحو ي ار ت ار ال الأة البرهانٌ على 
عمليّة الاستقواءء أعني تحقيق ما لا يقبل التحقيق. باخ الذي سيلتمس باطنُ العامة 
الاستيلاء عليه» كان عبقَرياً في مؤالفة ما لا يقبل المؤالفة. ذلك أن الألحان التي 
وضعها هي توليفٌ بين فكرة تناغم الخفيض المتصل وفكرة تفرع النغمات. ومن ثم 
فهو بُدرج بلا انقطاع ضمن منطق تطوير ائتلاف النغماتء ولكنّ هذا التطوير من 
حيث هو نتيجةٌ صرف لأداء الأصوات. إنّما يتخلّص من ثقله المُطبق والمتنافر» وهذا 
ما يُضفي على أعمال باخ خمتها الفريدة. ويمكن أيضاً بالصرامة عينها أن نفسُر عند 
ببتهوفن» مفارقةً عمليَّة استقواء: أعنى أن صدور شىء ما عن لا شىء إنما يكوّن 
امتحانا استطيقياً حياً لأولى أطوار المنطق الهيغلي. ۰ 


إن طابعَ الظاهر الذي للآثار الفنيَة موسوطً على نحو محايث» بموضوعبَتها. إذ 
بتثبیت وتدوين نض أو لوحة أو قطعة موسيقَيَّة» يصير الأثر الفَنَيّ ماثلا بالفعلء 
فيوهم من حيبت مجرّد الصيرورة التي يتضمّنهاء بمغزاه» وحتى التوترات القصوى 
للمسار ضمن زمان استطيقيّ هي وهميّة من حيث تحسّم في الأثر مسبُقا ونهائيا. 
وبالفعل» الزمان الاستطيقَيّ هو إلى حدَ مّاء سيان بالنظر إلى الزمان الحبريّ الذي 
يعمل على تحييده. لكنْ» في مفارقة عمليّة الاستقواء» أعني جَعْل المحال ممكناء 
111 إِلْما تتخفى المفارقة الاستطيقيّةٌ على الإطلاق: كيف يُظهر الفعل شيئاً ما غير 
مفعول؟ كيف يمكن لما هو طبقا لمفهومه» غير حقيقَي أن يكون مع ذلك حقيقبا؟ 
هذا ما لا يمكن تفكرٌه إلا أن يكون المغزى مختلفا عن الظاهر» ولكنْ ما من أثر في 
بكون له المغزى بغير واسطة الظاهر» وفي صلب تشكله. لذاء سيحتل إنقادُ الظاهر 
المركرّ من الاستطيقاء ذلك أن الحق المفحُم للفن» مشروعيّة حقيقته» إْما يتعلق 
بهذا الإنقاذ. فالظاهر الاستطيقي يلتمس إنقاذ ما كان الرّوح الفعّال الذي أنتج أيضاً 
حوامل الظاهرء أي الاصطناعات. قد طرحه مما اختزلّه في مواذه وفي ما هو 
«مرصود لآخرّ٤.‏ لكنْ ههناء ما ينبغي عليه أن يُنقذه يصير هو نفسه إلى مهيمُن» حيث 
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لا يُنتجه بنفسهء فالإنقاذ بواسطة الظاهر هو نفْسُه مشحون بالظاهر» والأثر الفْنَىْ 
يتحمَل هذا القصور من خلال كونه مشحونا بالظاهر. ومن ثم لر 
صورية”" للآثار الفتَبَةء بل هو لغة ماذيةء أثرٌ التشوه الذي تبتغى إبطالّه. فلا يَرفض 
الفلّ بما هو صني الظاهرَ الذي ينتجُه كولّه مصنوعا إلا من حيث يكون مغزاه حقيقنا 
بكيفية غير مجازية. وإذا كان المْنْ يتصرف بإزاء ذلك» كما لو كان على ما يظهر به 
من خلال نزوعه إلى الاستنساخ» فإله يسقط في وهم الخداع اللضرى فة 
على التحديد. للحظة التي ينطوي عليها وكان يبتغي حجبّهاء وهذا ما يتأسَس عليه ما 
كان في القديم يّدعى موضوعيّة. سيكمُن مثالٌ هذه الموضوعيّة في أن الأثر الف من 
دون أن يلتمس في أي ملمح من ملامحه» الظهورَ على غير ما هو عليه» يكون في 
حد ذاته مبنيِاً على نحو أن ما يظهر عليه وما يريد أن يكون عليه يتطابقان بالقوة. ومع 
ذلك» ريما لم يحسم الأثر الفني الأمرَ بمقتضى كونه مشكلاء وليس بواسطة الوهم 
ولا من حيث يسعى عبثا إلى كسر سلاسل طابعه الظاهر. لكنْ حتّى موضوعيَّة الأثار 
الفتية لا تبر من حجاب ظاهرها. إذٌ طالما أن شكلها لا يتماهى ببساطة وتطابقها مع 
غايات عمليّة ٠‏ فهي لا تزال وإ منعت طريقةٌ صنعها إظهار أي شيء. ظاهرا بالنظر 
إلى الواقع الذي تختلف عنه بواسطة مجرّد تعيينها آثارًا فلية. حين تلغي الآثار الفتبة 
لحظات الظاهر التى تتعلَّق بهاء ما يلبث أن يتقوّى الظاهرٌ الذي يصدر عن كيانها 
لی کت س د اک ليتحوؤل إلى في ذاته لا تكونه من حيث ]١١١[‏ 
توضع. ومثاله أنه لم يعد يتعيّن الابتداء من أي شكل معطى مسبّقاء ومن ثم ينيغي 
الاستغناء بالأحرى عن تجويد العبارة وعن التنميق وعن بقايا الشكليّات العامَةء إذ لا 
بذ للاثر الفتَيَ أن يتنظم من التحت. لكنء بعد أن كانت الحركة المحايئة للأثر الفّي 
فجرت الأشكال العامة ء لا شيء يضمن مسبقا أنه سينغلق بعامَة وسيجِمَّع بأيّ كيفيّة 
من الكيفيّات. أجزاءه المتناثرة***. هذا ما كان قد فرض على الإجراءات الفنية في 
الكواليس والعبارة المسرحيّة هي ههنا مناسبة» أن تصوغ مسبّقا كل لحظة فردية حى 


(#) وردت بالل : characteristica formalis‏ 
(##) وردت بالفرنسية : ااا #عمت]] (بدلالة الرسم الخذاع بالوهم البصري) 
(##«) وردت اللات : menbra disiecta‏ 


YA 


تكون قادرة على المرور إلى الكل مرورا كانت تأباه عرضية التفاصيل التي اعتُمدت 
بإطلاق بعد تصفية ما هو مرنّب سلفا. بهذا يتقوّى الظاهر ويتغْلْب على أعداثه 
الألداءء إِذ يتوفد الوهم بأنه ليس وهماء وبأن المتفشي والأجنبي هنا عن الأنا 
والجملة الشاملة الموضوعة هي منسجمة قَبْليَاًء والحال أن الانسجام نفسّه مدبّر 
تدبيرا» وبأن المسار يُعرض على آله قد أنجز في خلوصه من أسفل إلى أعلى» 
والحال أنه ما يزال قائما فيه التعيينُ القديم الذي يكاد لا يتفكر من دون التعيين 
الروحيّ للاآثار الفتية. من الدارج أن يضاف طابع الظاهر الذي للاثار الفنية إلى لحظتها 
الحسيّة» ولا سيّما في قول هيغل بظاهر محسوس للفكرة. هذا الفهم للظاهر هو أسير 
التصور التقليديّ. الأفلاطونيْ - الأرسطي. لظاهر العالّم الحسّي من جهة» وللماهيّةء 
أو للرّوح المحض» بوصفهما الكينونة الحقيقيّة من جهة أخرى. لكنّ ظاهر الآثار 
الفئية إّما ينبع من ماهيّتها الروحيّة. ذلك أن مُظهرا ينتمي إلى الرّوح بالذات من حيث 
ينفصل عن آخره» ویتموضَم بإزائه» ولا يُدزك في کونه لذاته هذاء فلکل روح في 
حد ذاته ومن حيث هو مفارق (خوريس)* للجسميْ» بُعدٌّ أن يرفع لاكائنا ومجرّدا 
إلى كائن؛ وهذه هي لحظةُ حقبقة الإسميّة. والمْنْ إّما يختبر طابع الوح المشحون 
بالظاهر بوصفه ماهيّة من نج نفسها** من حيث يسلم بدعوى الرّوح أنه كائن 
ويُظهره للعيان بوصفه كائنا. هذا ما يُلزم الفْنْ بالظاهرء أكثْرَ من تقليد العالم 
المحسوس بواسطة الحسَيّ الاستطيقَيْ » تقليدا كان الفنْ قد تعلْم كيف يتخلى عنه. 
غير أن الوح ليس ظاهرا وحسب» بل هو أيضاً ]۱١١[‏ حقيقةء وليس الرَوحٌ خدعة 
كائن لذاته وحسب» بل هو كذلك سلب لكل كونه - في - ذاته كاذب. ذلك أن لحظةً 
انعدام كيانه وسلبيَبِه تتوغل في الآثار الفنية التي لا تجعل في واقع الأمرء الرَوح 
محسوسا بكيفية غير موسوطةء ولا تثبَنّه» ولكن بواسطة العلاقة وحدها تصير 
عناصرها المحسوسة روحا. لذاء طابعٌ الظاهر الذي للفْنَ هو في الوقت نفسهء 
مشاركثه *** في الحقيقة. ومن ثم يمكن أن يُتأوّل هروب الكثير من العروض الفلية 


(#) وردت باليونانية : امس 
(6۵8) وردت باللاتِنِة: 1٣٤۸ع‏ اء 
Methexis (e60)‏ 
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الراهنة إلى العرَضيّة والصدفة على أنه إجابة يائسة عن حضور الظاهر حضورا كليا 
وشاملا: لا بذ للعرَّضيّ أن يمر إلى الكل من دون زيف الانسجام القائم مسبْمَا 

لكن» الأثر الفتي هو من جانب» رهينٌ مشروعية عمياء لم يعد بالإمكان البتة 4 
من تعيينه من عل كاملَ التعيين» ومن جانب آخرء الكل متروك للصدفة وجدليةُ 
الفرديّ والكلٌ تترڌى إلى ظاهر ولا سما من حیث لا ینتج عنها کل. فیتر دى الغياب 
الكامل للظاهر إلى قانون شواشيٌ حيث لا تزال الصدفة والضرورة تجذدان تآمُرّهما 
المشؤوم. لا سلطان للف على الظاهر بإلغائه. ذلك أن طابع الظاهر الذي للآثار الفنية 
يفضي إلى مناقضة معرفتها لمفهوم معرفة العقل المحض الكنطي. فهي تكون ظاهرا 
من حيث تضع في الخارج» باطتها وروحهاء فلا يعرف إليها إلا من حيث يتعرّف 
إلى باطنهاء وهذا على العكس من المنع الذي يصوغه الفصلٌ المفرّد في «الْتباس 
مفاهيم التفكر. في النقد الكنطيْ لملَكة الحكم الاستطيقية التي تهلٌ ذاتيًا حقى أله لا 
يمكن الحديث عن باطن للموضوع الاستطيقيْ» يبقى هذا الإمكان مع ذلك متفكرا 
ضمن مفهوم الغائية. ومن ثم يُخضع كنط الآثار الفنيَةَ لفكرة شيء هو في ذاته وعلى 
نحو مُسْنَجِنٌ فيه» مشحولٌ بالغائيّة» بدلا من حمل وحدتها على الشميلة الذاتيّة دون 
غيرها التي تنتجها الذات العارفة. فالتجرّبة الفتية من جهة ما هي تجرّبةٌ غائيةء تنفصل 
عن مجرد التشكيل المقولاتيّ للشواش بواسطة الذات. وأمَا الطريقة الهيغلية التي تقوم 
على الاستسلام لطبيعة الموضوعات الاستطيقيّة وعلى صزف النظر عن مفاعيلها 
الذاتية باعتبارها عرّضاء فإنها تمتحن النظريّة الكنطية إذ تصير الغائيّةٌ الموضوعية 
ناموس التجرّبة الاستطيقيّة. ذلك أن تقديمَّ الموضوع في الفن ومعرفة آثار الف من 
[1۷] الداخل هما بعدان لعيْن الموضوعيّة الواحدة. طبقا للتمييز التقليدي بين الشيء 
والظاهرةء تتنزَلُ الآثارٌ الفتية بمقتضى نزعتها المضاذة للشيثيّة» وفي الختام بموجب 
مضاذتها للتشيئة بعامَة» جهة الظواهر. لكل الظهور عندها هو ظهورٌ للماهيّة ظهورا لا 
يكون سيَّانيًا بإزاء هذه الماهيّة. وهو ما توصّفه فى الحقيقةء مقالة هيغل فى أن 
الواقعية والإسمية موسوطةٌ إحداهما بالاخرى: ذلك اله لا بذ لماهيّته أن تظهُرء 
رای ا ا ا و ل و 
المحايث. وبالتالي. > لا الظهور ولا الماهيّة كما يستوي ذلك في ت تفكير المُنيَج ٠‏ 
نفو كولين لمتمل ولو کان المتملي ذاتا ترنسندنتالية تدرك إدراكا باطنا؛ فما من أثر في 
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ينبغي توصيفه وفره ضمن مقولات التواصل. إن الآثار الفنيَة ظاهرّ من حيث تساعد 
ما لا یمکنها أن تکونه بنفسهاء على بلوغ ضرب من الكيان ثانِ ومحوّل» وهي ظهورٌ 
لأن هذا اللاآكائن فيها الذي توجد بمقتضاه» يبلغ بفضل التحمَق الاستطيقَيٰء الكيان 
وإن كان دائماً كيانا محطما. إلا أنه قلّما يبلغ الفنٌ التطابق بين الماهيَة والظهورء بقدر 
ما آنه نادرا ما يبلغ معرفة الواقع الفعليّ. فالماهيّة التي تمر إلى الظهور وتختمه 
بختمهاء إلْما تفجْره باستمرارء وما يظهّر من حيث تعيينه بوصفه مظهرا هو دائماً 
غلافٌ بالنظر إلى ما يظهر. أمّا مفهوم الانسجام الاستطيقَيّ وجميمٌ المقولات التي 
تتعلق به فكانت تلتمس نفيّ ذلك. ذلك أنها كانت تنشد توازنا بين الماهيّة والظهور 
عبر مفاعيل الذائقة. إن جازت العبارة. ونجد علامات على ذلك فى الاستعمال اللغوي 
الدارج قدیماً لمفرَدَاتِ من مل «مهارة الفتان؛. لا بتكمل الانسجام الاستطيقي أبداء 
بل يتعلَق بالصقل وبالميزانء إذْ في باطن ما يمكن للفنَ أن يصفه بالانسجام بالدلالة 
الصحيحة للكلمةء يبقى قائما ما هو متنافر ومتناقض'. ويُفْترّض في الآثار الفنَية 
بحسب تقويمهاء أن ينحل كل متنافر مع شكلهاء والحال آنها ليست مع ذلك» شكلا 
إلاً في علاقة مع ما تبتغي أن يزول. [۱1۸] ما يلتمس فيها الاظهازء إلْما تحول بينه 
وذلك من خلال قبْلبّها. إذُ عليها أن تحجبهء وفكره حقيقتها إْما تتمرّد على ذلك حدٌ 
إلغاء الانسجام. من دون ذكرى"" التناقض واللاتماهي لن يكون للانسجام استطيقياً 
أي وزنء مثلما أنه لا يمكن طبقا لنظرة هيغل في كتاب الفزق** أن يُعرض 
التهوي بعامَة إلا مقترناً بما هو كذلك بلامتهو. بقدر ما تستغرق الآثارٌ الفنية في فكرة 
الانسجام والماهيّة المظهرةء يرتفع إمكان أن تجد فيها إشباعا لها. فالمرء يكاد لا 
يرتكب خطأ غير لاثق في تعميم المتباين جذا من منظور تاريخ الفلسفة» حين يشتق 
الحركات المضاذة للإنسجام عند ميكيل أنجلو ورنمبراندت الأخير وبيتهوفن الأخيرء 
من دينامية مفهوم الانسجام نفسهاء بل ويستنتج من ذلك نقصهء بدلا من تفسيرها بناء 


(۱) انظر: نیودور ف. آدرنوء «في كلاسيكيِة إيفيجينيا غو _ Zum Klassizismus von Goethes‏ 
eنenعنphا‏ ضمن : الدورية الجديدة - Neue Rundschau‏ ۷۸ (۱۹7۷) ص. 0۸7 وما بعدهاء 

(#) وردت باللابِة: 110٤٥٤ص‏ 

)٠#(‏ انظر: هيغلء في الفزق بين نق فيشته ونق ملتغ في الفلسفة ٠‏ ترجمة وتقديم وتعليق ناجي العونلي 
(بيروت: المنظمة العربة للترجحةء .)۲٠١١۷‏ 
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على تطور ذاتيّ مشحون بالوجع. ذلك أن النشاز هو حقيقة الانسجام. وإذا تناولناه 
بكيفيّة صارمةء تبيّن أنه لا سبيل إلى إدراكه طبقا لعياره نفسه. فلا إيفاء بما يقتضيه 
الانسجام إلا حين يظهر عدم قابليّة دزكه هذا على أنه جزءَ من الماهيَةء كما هى 
الحال في ما يُدعى الأسلوبً المتأخر لأعلام الفنانين. ذلك أن لهذا الأسلوب فيما 
بعد من الأثر" الفرديْء قَرَةٌّ يُضرب بها المتّلء أعني قَرَة التعليق التاريخيّ 
للانسجام الاستطيقيّ في مجمله. ليس رفص المثال الأكثر كلاسيكيَةٌ قبا للأسلوب 
ولا حتى تغييرا للشعور الغريب بالحياة» بل يتأتى من عوامل احتكاك الانسجام التي 
تقذّم على أنه مُؤتلف لحما ودماء ما ليس مؤتلفاء ومن ثم تخالف مصادرةٌ الماهيّة 
المظهرة التي تختص بها والتي هي مع ذلك الهدف المباشر لمثال الانسجام. إل 
التحرّر من الانسجام هو انبساط لمغزى حقيقة الفنْ. 


التمرّد على الظاهرء أعنى عدم رضا الفنْ بما هو عليه في حد ذاته» متضمُنٌ في 
الفنَ بكيفية منفصلة ومنذ عصور غابرةء باعتباره لحظة دعواه في الحقيقة. أن الفنْ لم 
يزل يستجيب منذ القدم» لمقتضى النشاز وأنْ مقتضى النشاز هذا لم يُكبّت إلا بالقمع 
المتاكد للمجتمع الذي تحالف معه الظاهرٌ الاستطيقيء فهذان أمران يعنيان الشيء 
نفسّه. ذلك أن النشاز هو تعبيرء وأمَا المتناغم والمنسجم فيلتمسان تبديدّه بلطف. 
التعبير والظاهر متضاذان بُذْئياً. [۱0۹] وإذا تعذّر تصوَرٌ التعبير إلا بوصفه تعبيرا عن 
الالم ذلك أن البهجة قد تبيّن أنها تعاند كل تعبيرء ربّما لاله لم توجد بعد بهجةٌ 
لان الب بكرن غار اسن انسار فان الفن يجد على نحو محايثِ في التعبير 
اللحظة التي بواسطتها ومن جهة ما هي أحد مقوماته» يناهض محايتتّه في ظلّ قانون 
الشكل. يسلك التعبير عن الفنَ مسلك الميميزيس» مثلما يكون تعبير الأحياء تعبيرا 
عن الألم. وملامح التعبير التي تُوارّى الآثارَ الفنية حين لا تكون باهتة» إْما هي 
خطوط فاصلة تحدَ من الظاهر. لكنْ بما آنها تبقى مع ذلك من جهة ما هي آثار فيه 
ظاهرا› يبقى النزاع بين هذا الظاهرء الشكل بالدلالة الواسعةء وبين التعبير قائما ما 
بنفك يتقلْب على مر التاريخ. ومسلك الميميزيس الذي هو موقف من الواقع فيما 
أبعد من المقابلة المرسُخة بين الذات والموضوع» إلما يستحوذ عليه الظاهر بواسطة 


(#) وردت بالفرنة : ٤۷م‏ 
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الف من جهة ما هو عضو الميميزيس منذ الطابو الميميزيسيْ٠‏ ويصير مباشرة بكيْيْة 
مكمْلة لاستقلالية الشكل. حاملا له. فانبساط الفن إلما هو انبساط للر"": ذلك أن 
التعبير الذي بواسطته تتغلغل التجزبة اللاإستطيعَيّة في عمق الآثار الغليةء يصير 
أنموذجاً لكل ما هو خيال ووهم في الفن. كما لو أن الثقافة تهر بك صرامة في 
الموضع الذي تكون فيه الأقلٌ كثافة أمام التجزبة الفعلبَّة. على آلا لخترق الحدود. 
ذلك أن القيم التعبيرية التي للفن لم تعد بلا توسيط قيم التعبير التي للحيْ. . فنهي تصير 
إذ حم وتُحؤلء تعبیرا عن الامر برأسه: مصطلح *موزیکا فيکتا؛ يمكن أن يشهد 
ا ر و ن رین وذلك اللْس لا يحيّد الميميزيس وحسب.۰ 
بل ينتج عنها أيضاً. إذا لم يحاك المسلك الميميزيسيٰ شيناً بعينهء بل يطابق نفسه. 
تأخذ الآثار الفنية على عاتقها تحديداً مسالة استكماله. فالآثار الفنَيَةٌ لا تحاكي في 
التعبيرء الانفعالات الإنسانية الفرديةء ولا تحاكى بخاصة انفعالات أصحابهاء ذلك 
انها حين تُعيّن جوهريا بذلك» تسفط تحديداً ضحبَةٌ لنسخ تلك المرضعة التي ينتصب 
الدافع الميميزيسي ضدذها. في التعبير الفني يتحقّق في الوقت نفسه. الحكم التاريخي 
على الميميزيس بوصفها سلوكا ضاربا في القدم: أن الميميزيس من حيث تُمازس بلا 
توسيط. لا تكوّن معرفةء وأنْ ما يعدل نفسهء لا يصير مساويا لنفسه. وأن التدخل 
بواسطة الميميزيس قد أخفق. - فهذا كله بستبعدُها أيضاً ]۱۷١[‏ في الفنْ الذي يسلك 
مسلك الميميزيس» مثلما يستوعب الف ضمن موضعة الدافع الميميزيسيّ ذاك. النقذ 
الذي يخضع له هذا الدافع. 


والحال :انه فما كك فى الم بوصفه لحظة جرهرنة لفن وع الزات 
الراهن الذي يثيره التعبير إلْما يؤكد أهميته ويصدق في حقيقة الأمرء على الفن بعامَة 
يبقى مفهوم التعبير مثله مثل مغلب المفاهيم الاستطيقية المركزيةء عصيًا على النظرية 
التي تلتمس وصفه وحده: ما هو مقابلٌ نوعيًا للمفهوم إلْما يعر إخراجه مفهومياًء 
فالشكل الذي يمكن أن يتفكر ضمنه شيء مَأ ليس سيَانيّاً بالنسبة إلى ما يُتفكر. علينا 
من منظور تاريخ الفلسفة أن نتأوّل التعبير في الفنْ باعتباره تسوية. فهو يتعلّق بما يعبر 
الذاني ويخنرقه ويكون شكل المعرفة الذي كما كان يتقذم في السابق قطبيَّة الذات 
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والموضوع» لا يتعرّف إليها على أنها نهائيّة. ولكتّه يقوم على الذنينة من حيث يلتمس 
تحقيق هذه المعرفة على صعيد المَطبيَةَء باعتبارها فعلا للروح الكائن لذاته. التعبير 
الاستطيقي هو موضَعَة ما ليس موضوعيّاء على نحو أن هذا يصير من خلال 
موضعته» إلى ما هو ليس موضوعيًا ثان» إلى ما يعبر عن نفسه بناء على المصطنعء 
وليس باعتباره تقليدا للذات. ومن جانب آخرء موضعةٌ العبارة التي تتطابق مع الفنْء 
إلما تحتاج تحديداً إلى الذات التي تصوغها وتستغل بحسب العبارة البورجوازيةء 
حراكها المحاكاتيْ. يكون الفنَ مشحونا بالعبارة حيتُ يعبر موسوطاً بالذاتيٰ» عن 
شيء موضوعي : الحزن. القَوّة» الشوق. فالتعبير هو الوجة الشاكي الذي للاآثار 
الفتية. وهي تُظهره لمن يستجيب لنظرتهاء وحتى حيث تتأف من نبرة بهيجة وحين 
تمجد الحياة المواتية" ل[نزعة] الرُكوكو. لو كان التعبير مجرّد مضاعَفة لشعور 
الذاتيّء لبقي باطلا لا جدوى منهء فالفتان الذي يتهكم من منتوج يقوم على الشعور 
وليس على الاختراع» يعلَّم ذلك جيّدا. بدلا من مثل تلك المشاعرء نموذَجه إما هو 
التعبير عن أشياء ووضعيّات تفوق الفنْ وتخرج عن مضماره. إذ في هذه الأشياء 
والوضعيّات تکون سیروراتٌ ووظائفٌ تاریخْيةٌ قد ترسّبت حقا لتعبّر عن نفسها. في 
هذا السياق» كافكا يُضرَّب به المثل فيما يتعلَّق بحركة الفنْ ومن حيث أن جاذبيّته 
التي لا تقاوّم إنما تكمن في آنه يقلبُ قلبَ عيْن» تلك العبارة في الحدّث الذي يصير 
ضمن العبارة» مشمَرا. بيد أن العبارة تصير ][۱۷١[‏ مُلغْزة بكيفيَةَ مضاعَفة لأنْ 
المترسّب والمعنى المعبّر عنه يصبحان من جديد جلوين من المعنىء تاريخ طبيعة لا 
شيءَ يتعداه الله إلا ما يكون في قصوره قادرا على التعبير عن نفسه. فلا يكون الفن 
محاكاةٌ إلا محاكاةٌ لعبارة موضوعيّة تخلْصت من كل سيكولوجياء عبارةٌ ربّما كانت 
قد استقادت قدیماًء من العالّم جملة الإحساسيةء ولکٽتّها عبارةٌ لا وجود لها إلا في 
الآثار الفتية. بالعبارة يصدٌ الف كونّه - لخر الذي يبتلعه بنهّم» فيكون في ذاته معبّرا: 
هو ذا التكمُل المحاكاتيٰ للفنّ. ومن ثمّ» عبارتّه إلما هي نقيض التعبير عن شيءِ ما 


هذه الميميزيس هي مثالٌ الفنَ» وليست إجراءه العمليّء ولا موقفا موجُها نحو 
الطابع التعبيري. فالقَوّة التعبيرية التي تحرر المعبّر عنه في الفنان تنتقل منه إلى 
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العبارةء وإذا تحول المعبّر عنه إلى مضمون نفسيّ ملموس للفتان والأثرٌ الفنْيٌ إلى 
نسخة له» ترةى الأثرٌ إلى فوتوغرافيا ضبابيّة. لا يكمن خنوع شوبرت في المناخ 
المزعوم لموسيقاه ولا في ما كان يتكبّده كما لو كان الأثر سيوحي بذلك» بل يكمن 
في «هكذا هو الأمر؛ التي يترجمها الأثر بحركة الاستسلام: فهذه هي عبارتّه. وجوهر 
العبارة إما هو الطابع اللوي للفنَ الذي يختلفٌ جذرياً عن اللغة باعتبارها وسيطا له. 
وهنا قد يكون بوسع المرء أن ينعم النظر في عدم تلاؤم هذه مع تلكء فالجهد الذي 
يبذله النشر منذ جويْس لتحييد اللغة الاستدلاليْة أو على الأقل لأجل إخضاعها 
للمقولات الشكليّة إلى أن يصير البناء غير معروف. سيجد في ذلك بعض إيضاح له: 
ذلك أن المْنْ الجديد يعمل على تحويل لغة التواصل إلى لغة تقوم على المحاكاة. 
اللغة بمقتضى طابعها المزدوج» إلما هي مكوَنٌ الفنْ وعدؤه اللدود. ومثاله أن 
للأباريق الأثروية في فيلا جيوليا لغ فصيحة إلى أبعد الحدود لا تشترك في أي شيء 
مع لغة التبليغ والتواصل. ذلك أن اللغة الحقيقية للف هي خلو من اللغة وأن لحظته 
التي تخلو من اللْعة إلما تتقدّم لحظة الدلالة الإنشائيةء وهي أيضاً لحظة لا تُعوز 
الموسيقى كيا ما ينسُج في الأباريق على منوال اللعّة إنما يُظهر بالأحرى «أنا هنا“ أو 
«هو ذا أنه ضربا من الإنيةء حى من قبل أن يكون الفكر الذي يقوم على التعرزف 
بالمطابقة» قد انتزعه من ترابط الكائنات. كذلك يبدو وحيد القرنء [۱۷۲] الحيوان 
الأبكمء على أنه يقول: آنا وحيد القرن. والبيتٌُ الشعريٍ لريلكه الذي يقول: «فليس 
من مكان/ لا يراك“ والذي كان بنيامين يقدّره حق قدره» قد قن تلك اللْعة غير 
الدلالية التي للآثار الفنية بكيفيَة لا نظير لها: التعبير هو نظرةٌ الآثار الفتية. ولغتها في 
علاقنها باللغة الدلاليةء هي أقدم ولكنها غير مصرفة: كما لو أن الآثار الفتية تكؤّن 
من حيث تنج في مبناها على منوال الذات» معاودة لمولد الذات وانبعاثها. فهي لا 
تعر من حيث هي إفادةٌ وتبليغ للذات» بل من حيث ترذد مرتعشة التاريخ الأصلانيٰ 
للذاتية » للنفْس الحيوانيّة. وأا يك الشكل الذي يتخذه ال«ترمولو؛ (المرتعش)ء فإله 
يبقی من حيث هو بديل» من قبيل ما لا يُطاق. هذا ما يشرح الوشيجةٌ بين الأثر الفليّ 
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والذات. هذه الوشيجة ما تزال قائمة لأ ذلك التاريخ الأصلانيّ ما يزال قائما في 
الذات التي ما تنفك في كل تاريخ» تبدأً البدايات وتعاودُها. وحدَها الذات تصلخ أداة 
للتعبيرء مع أنها هي ذانّها تكوّن موسوطاً إذ تعتبر نفسها غير موسوطة. وحتّى حين 
يشبه المعبّر عنه الذات» وحيث تكون الانقعالات ذاتبَةّ فإنها لاشخصيّة» وتندرج 
ضمن إدماج الأنا ولا تنفى فيه. التعبير في الآثار الفتية إما هو اللاذاتي في الذاتء 
ختمُها وطابعُها وليس عبارتهاء إذ ليس يعدل شيءَ شحنة تعبير أعين الحيوانء القردة 
التي تشبه الإنسانء التي تبدو موضوعيَاً على أنها تبكي أتها ليست بشرا. ويما أن 
الانفعالات تقل إلى الآثار التي تحوَلها بمقتضى فدرتها ا الإدماج» إلى انفعالات 
تختص بهاء فإنها تظل ضمن التجانس الاستطيقيّ» ممتلة للطبيعة غير الاستطيقيّة ٠‏ 
ولكنها لا تعمر طويلا من حيث هي نسخة لها. وكل تجربة استطيقَيّة أصيلة إلّما 
تسجّل هذا الالتباس بكيفيّة لا نظير لها في التوصيف الكنطيّ للشعور بالجليل بوصفه 
في حد ذاته قشعريرة تحدث بين الطبيعة والحرية. مثل هذا التحوّل هو من دون أي 
تفكر في الرّوحيّ» الفعل المقوّم لرؤخنة كل فن. لكنْ» والحال أن هذا الفعل قائم 
حقًاً في تحويل الميميزيس من خلال الآثارء يكتفي الفنْ اللاحق ببشطه وحسب» مع 
أنه يحصّل بواسطة الميميزيس نفسها بوصفها شكلا مسبُمًَا وإن جاز القول 
فيزيولوجِيًاء للرّوح. وللتحويل مفعولٌ على الماهية الإثباتبة [۱۷۳] للفنْ لاله يلطف 
الألم بواسطة الخيال مثلما يوفر أسباب السيطرة على الألم فيجعله ثابتا لا يتغْيّر ضمن 
الجملة الروحيّة الشاملة التي يندثر فيها. 


بقدر ما كان الفنْ موسوما بالاستلاب الكوني وترعرع فيه» فان ما يجعله أقل 
استلابا هو أن کل شيء فيه کان قد تخلله الوح وكان مُوْسّنا بلا عنف. ذلك أن الفن 
يتأرجح بين الإيديولوجيا وما حمله هيغل على الملكوت الأصليّ للرّوح: حقيقة 
الإيقان من الذات. ومع أن الوح في الفَنَ ما ينفك يزاول الهيمنةء فإِله يتحرّر في 
موضعته» من الغايات التي تتعلّق بتلك الهيمنة. وبما أن الأعمال الاستطيفية تبتداع 
یلا دا می الام رو تاها تشر إن شار ال د ان ااي 
ستتحقّق وستّشبّع في واقعه مقاصدٌ الذات. فالفن يصوّب المعرفة المفهوميّة لاله من 
حيث هو منشقّء بُنجز ما تنتظره هذه المعرفة عبثا من علاقة الذات - الموضوع 
المجردة: أن موضوعيَاً ما ينكشف من خلال العمل الذاتي. ولا يحتمل المن هذا 
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العمل إلى ما لا نهاية لهء بل يطالب به بحكم تناهيهء ثمناً لطابعه المشحون بالظاهر. 
فالفنْ يعدل من الهيمنة على الطبيعة باعتبارها هيمنة الآخرء بواسطة الرَوخنةء الهيمنة 
الجذريّة على الطبيعة التي هي هيمنئه. ما ينتصب في الأثر الفنَيُ قائماً بإزاء الذات 
وأجنبيًا عنها في شكلِ فيتيش ابتدائي» إٽما هو ضمان ما لا يكون مستلباء ولكنْ ما 
يسلّك في العالّم مسلك بقاء الطبيعة غير المتطابقةء إنما يصير مواد للهيمنة على 
الطبيعةً وحاملا لهيمنة المجتمعء فيكون على رأس ما هو مستلّب. إل التعبير الذي 
بواسطته تتغلغل الطبيعةٌ في الفنْ» هو في الوقت نفسه وبالتبسيط ٠‏ طابعُها غير الحزفيّ» 
ذكرى ما لا يكونه التعبير نفسُه» ومع ذلك ذكرى ما لن يتعيَّن إلا عبر كيفية التعبير. 


تؤسيط العبارة التي للآثار الفتية برؤحنتهاء التوسيطً الذي كان أعلامٌ التعبيربة قد 
وعؤه في الطور الباكر لهذه الحركةء إِلّما يتضمَّن نقداً لتلك الثنائيّة الغليظة للشكل 
والعبارة التي وجهت الاستطيقا التقليديّة كما وعيّ العديد من الفتانين الأصيلين. لا 
يعني ذلك أن هذه الثنائيّة [۱۷4] عارية من كل أساس. إذ ليس يمكن البنّة طرح 
ترجيح العبارة طورا والبعد الشكليّ طورا آخرء من الف القديم الذي كان يقذَم إطارا 
مكيناً للانفعالات. لكنّ اللحظتيْن كلتيهما موسوطتان من الداخل إحداهما بالأخرى. 
إذْ حين لا تكون الآثار الفتية مبنيّة بالتمام» أي غير مشكلة» تفقد تلك التعبيريةً التي 
لأجلها تستغني عن إعمال الشكل وبذل الجهد في سبيله؛ والشكلٌ الذي يزعم آنه 
محض وينفى العبارة» ليس إلا جعجعة. ذلك أن العبارة هي ظاهرةٌ تداخل» وظيفة 
الإجراء التقنن بقدر ما هي محاكاة. فالميميزيس نفسّها تستحضرها كثافة الإجراء 
التقنيّ الذي تبدو معقوليته المحايثة مع ذلك على أتها تشتغل ضدً العبارة. والقهر 
الذي تزاوله الآثار المبنيّةٌ بالتمام يعدل فصاحتها وكونها تتكلم» وليس مجرّد مفعول 
إيحائيْء ذلك أن الإيحاء مجانس لمجريات المحاكاةء وهذا ما يفضي إلى مفارقة 
ذاتية للفن: أن ينتج شيئا أ ما أعمى» العبارةء انطلاقاً من التفكر وبواسطة الشكل؛ ألا 
عقن هذا العنصر الأعمى» بل ينبغي في المقام الأول إخراجه استطيقياً؛ «أن نجعل 
الأشياء التي لا نعلم عنها شيئاًء تكونٌُ على ما هي عليه». إن لهذه الوضعيَّة التي 
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تدهورت اليوم إلى صراع» تاريخا قديما طويلا. حين تحذث غوته عن راسب الخُلف 
وعمًا لا ينقاس في كل إنتاح في فإنه قد بلغ التكوكبً الحديث للوعي واللاوعي» 
وتوقعَ أن دائرة الفن التي يرصدها الوعي للاوعيء ستصير إلى ذلك «السبلين؛ كما 
فهمه الفنْ في الرومنطيقيّة الثانية منذ بودليرء أي بوصفه رصيداً مغروزا فى العقلانيّة 
ما ينفك ينسح على تحر افتراضي: بيك أن التشديد غل ذلك لا تقل الفن: من 
يستدل على هذا النحو ضد الحداثة يقفٌ ميكانيكيًا عند ثنائية الشكل والعبارة. ذلك أن 
ما لا يعدو كونّه عند المنظرين» تناقضا منطقيّاء إْما يستأنس الفلانون به وينبسط في 
عملهم تصريفا للحظة المحاكاة الذي يستدعى طابعها غير الإراديّ فيقَوّضه قدو في 
آن. التعف فی لت الادإرادی هی ما بكرن العنصر الحيوي للفنْء والقوّة في ذلك 
التعسَّف هي العيار الوثيق للاقتدار الفنَيّء من دون حجْب الطابع المحتوم لهذا 
الحراك. إذْ يتعرّف الفانون إلى هذا الاقتدار كما يتعرّفون إلى حس الشكل لديهم. 
وهو ]۱۷١[‏ ما يطرح مقولة التوسيط بالنسبة إلى المشكل الكنطيْء أعني كيف أن 
الفنَ الذي هو في نظره عنصر غير مفهوميّ بحت» يفضي مع ذلك ذاتياًء إلى طور 
الكلَيّْ والضروريٰ ذاك الذي يُرصد طبقا لنقد العقلء للمعرفة الاستدلاليَة دون سواها. 
إن حس الشكل هو في الآن نفسه انعكاس أعمى وضروريي للشيء في حدَ ذاته الذي 
يتعيّن على التفكر أن يستسلم إليه؛ الموضوعيَةُ المنغلقة على نفسها التي تؤول إلى 
الاقتدار الذاتن على المحاكاة الذي يتقوؤى من ناحيته في ضذهء أي في البناء العقلي. 
وقفى ى الكل إلا بطابق الور قي الشي» ذلك أن الفنّْ يجد في لامعقولية 
لف ارغان كل رة اة وهنا ما لر شد كل ها رى به بان 
يخرج عن مأزق الضرورة الطبيعيّة والعرضيّة الشواشية. فالفن لا يحمل على العرض 
الذي بواسطته تستبطنُ ضرورتّه طورها الوهميّء ما يختص به» من حيث يضم إليه 
على نحو متخيّل ومقصودء العرضي لكي يخفف من توسيطاته الذاتيَة ؛ بل الفْنْ 
يُنصف بالأحرى» العرَض من حيث يتحسّس سبيله في الطوق المظلم لضرورته. 
وبقدر ما يتعقبها بأمانة» يصير لنفسه كميدا غير شمَاف. ومن ثمَ» يزداد ظلمة 
وغموضا. إذ أن لسيرورته المحايثة شبها بالمُناقنيٍ". ذلك أن اتخاذ الوجهة هو 
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ميميزيس باعتبارها إنفاذا للموضوعية. فالكتابات الآلية من مثل أوبرا انتظار لشونبرغ» 
کانت تستلهم یوطونیاهاء ولكن لتصطدم سريعا بكوّن التوتّر بين العبارة والمؤضعة لا 
يستوي في التطابق. إذ لا يوجد أيي حد أوسط بين المراقبة الذاتية لحاجة التعبير وما 
يلتمسه البناء. فالموضعة إنّما تخ قارف المتضاذة. وحاجة التعبير التى لا 
تزم أي ذوق ولا أي حس في سليم» إنما تقترن بعّراء الموضوعبة العقليّة. ومن 
جانب آخرء ليس يمكن البنة بواسطة لامعقولية مفروضة من عل» كم فعل التفكير 
الذاتيّ الذي للاأثر الفنَيْء أعني كونه فكراً يتفكر نفسه". لا بذ للمعقولية الاستطيقيِة 
أن تنهل من التشكيل بأعين مغمضةء بدلا من توجيهه من الخارج على نحو التفكر 
في الأثر الفتي. أن الآثار الفنية متبصرة أو رعناءء فهذا يعود إلى ما تتوخاه إجراءاتِ 
نيه وليس يتعلتق بالأفكار التي يصوغها هذا الكاتب أو ذاك عنها. ]۱۷١[‏ مثل هذا 
العقل المحايث للموضوعيَّة هو ما يضفي في كل لخظ عبن وضدٌ معقوليّة السطوح» 
على المْنَ المفرد لبيكيت كثافتَّهء ولك هذا ليس البنّة ميزة الفنْ الحديت. إذٌ نجده 
أيضاً في مختصرات بيتهوفن الأخير وفي التخلي عن الزوائد السطحية وبالتالي غير 
المعقولة. وفي المقابلء ثمَةَ في الآثار اة الدنياء من مثل الخشخشة المرانة 
رعونة محايثة» لم يكن مثال الرُشد في الحداثة أوَل رد فعل عليها بكيفبَة سجاليّة. 
تصير معاياة الميميزيس والبناء بالنسبة إلى الآثار الفنََةَء إلى ضرورة الجمع بين النزعة 
الراديكالية والاعتدالء من دون إضافة فرضيّات نجدة بكيفيَّةَ مزورة. 


لكن لا مخرج من المعاياة بالاعتدال. فأخَدٌ مصادر التمرّد على الظاهر تاريخيَاً 
إنما هو النفور من العبارةء وإذا كانت لعلاقة التولد أن توجد في أي موص م لفن٤‏ 
فإتها تدخل فی هذا المضمار. لقد صارت التعبيريةٌ إلى صورة ة أبويّة. ويمكن للمرء أن 
ثبت خبرياً أن الناس غير الأحرار الذين يتمسكون بالمواضعات وينحون بعنف منحى 
ارتكاسيّاء يميلون إلى رفض الاستبطان والتفكر الذاتيّ في أشكاله جميعاً» ومن ثم 
رفض التعبير رأساً باعتباره إفراطا في الإنسانيّة. هؤلاء أنقسُهم يصوّتون عن ضغينة 
بعينها وعلى أساس معاداة معمُّمة للفْنَ» ضدَ الحداثة. وهم سيكولوجيًاء إْما 
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يخضعون لإواليّات الدفاع التي بها يدفع من نفسه أنا ذو تکوين وهِن» ما سيزعزع 
قدرته الوظيفيّة المنهكة ويمكن أن يُضَرّ بنرجسيته قبل أي شيء آخر. الموقف الكامن 
في هذا الكلام هو موقف «عدم تحمل الالتباس*ء عدم الصبر على الملتبس وعلى 
ما لا يمکن إدراجه إدراجا باتاء وفي الختام عدم المصابرة على المفتوح وعلى ما لا 
تحسمه مسبُقا أي منظمةء بل على التجربة نفسها. ذلك أن لف طابو الميميزيس 
يوجد مباشرةٌ محظور جنسيٍّ : لا ينبغي أن يوجد أي شيء مبتل» والفنْ إْما يصير من 
زمام قواعد النظافة والصخة. كثيرة هي النزعات التي تتعرّف إلى نفسها في هذا المنزع 
كما في مطاردة الساحرات ضذ التعبير. ومن ثم تغيّر السيكولوجيّة المضادة التي 
للحدائة وظيفّها. وإذا كانت في السابق ميزه طليعة بعينها كانت قد ثارت على 
«اليوغندشتيل» كما على الواقعيّة التى استحوذت لوقت طويل على الباطنء فإنها 
صارت في الأثناء اجتماعيّة في خدمة واقع الحال القائم. طبقا لأطروحة ماكس فيبرء 
ينبغي التأريخ لمقولة الباطن مع البروتستنتبة [۱۷۷] التي نزّلت الإيمان في منزلة أرفع 
من الآثار والأعمال. والحال أن الباطن حى مع كنط» كان يدل على ضرب من 
الاحتجاج على النظام الذي يُفرض قسرا على الذوات» فإنه كان يقترن من البداية» 
بلامبالاة إزاء هذا النظامء أي باستعداد لترکه على ما هو عليه ومن ثي للخضوع له. 
هذا ما يطابق كول الباطن نتاجا لمسار العمل: كان على الباطن أن يُربي صنفا 
انشروبولوجِيّاً يُنجز باسم الواجب وبكيفبَة شبه إرادية » العمل المؤجر الذي يحتاج إليه 
نمط الانتاج الجديد والذي تفرضه علاقات الانتاج الاجتماعيّة. ونتج عن تنامي قصور 
الذات الكائنة لذاتها تحوّل الباطن بالتمام إلى إيديولوجياء إلى صورة خذاعة لمملكة 
باطنيّة حيث تجد الأغلبيِّة الصامتة تعويضا لها عمَّا يُرفض لها اجتماعيًا؛ وعليهء ما 
ينفك الباطن يصير غامضا غير محدّد وفي حدَ ذاته بلا مضمون. هذا ما لا يمكن للقن 
أن يتأقلم معه لوقت طويل. لكن من المحال أن نخلع عنه لحظة الاستبطان. كان 
بنيامين قد قال ذات مرَة: الباطن لا يعنيني البنَة. کان المقصود بکلامه هذا کیرکغارد 
و«فلسفة الباطن؛ التي تستند إليه والتي سيتعارض اسمُها مع اللاهوتيٰ بقدر ما 
سيتعارض مع مفردة أنطولوجيا. كان بنيامين يفكر في الذاتيّة المجردة التي تريد 
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عاجزةّء أن تتنصّب جوهرا. لكنْ قوله ليس الحقيقة كلها مثشلما أن الذات المجردة 
ليست كامل الحقيقة. لا بد للرّوح» وأؤلى لروح بنيامين بأن يفعل هذاء أن يمعن في 
ذاته لكي يستطيع سلبَ المي ذاته. بإمكان المرء أن يبرهن على ذلك استطيقيَاً من 
خلال التعارض بين بيتهوفن والجاز الذي أخذت آذانُ موسيقية كثيرة في التصام عنه. 
فبيتهوفن هو بتبديل ومع ذلك بكيفية قابلة للتحديد» كامل تجربة الحياة الخارجِيّةَ 
مردّدةٌ في الباطنء مثلما أن الزمن باعتباره وسَط الموسيقى» هو الحس الباطنء أمّا 
الموسيقى الشعبية”" فتتنزّل بأشكالها جميعأء في ما دون ذلك التصعيدء مثيرا 
جسمانيّاء ومن ثم تكن تردياً بالنظر إلى القيمومة الاستطيقية. ذلك أن للباطن أيضاً 
سهما في الديالكطيقاء ولكن بشكل مغاير لما عليه الحال عند كيركغارد. إذ بتصفية 
الباطن حتى الصنف البشريّ الذي يشفى من الإيديولوجيا لن يترفى» بل يترقى ذلك 
الذي لا يُفلح البِنّة في بلوغ الأناء ذلك الذي أؤجد لأجله ديفيد ريزمان صيغة 
«المارق على التوجيه»**. هذا ما يُضفي بعد ذلك» على مقولة الباطن في الفِن 
11 بريق مؤالفة. في واقع الأمر وصم الآثار التي هي تعبيرية بكيفية راديكالية 
بالزندقة والمروق من حيث يزعم أنها تكوّن طورا متأخرا لرومنطيقية مُشطةء إنّما هو 
ثرثرةٌ أولئك الذين يعتنقون الموقف الأصوليّ المحافظ **". لا يقتضي التخارج 
الاستطيقيٰ من حيث هو جنوح إلى الشيء وإلى الأثر الفتيء أنا ضعيفا يتكيّف مع أي 
شيء افق بل يقتضي بالأحرى أنا شديدا قويًا. إذُ وحدّه الأنا القائم بذاته يستطيع أن 
ای ف ا ف ی ی ا ا و ا 
المحاكاة يقمعها من الخارج أنا أعلى استطيقيّ مستلّب. بدلا من أن يندثر في تونّره 
حيال ما يتضاد وإيّاه في الموضوعيّة ومن ثم يوفر أسباب بقائه. غير أن الظاهر يكون 
ظاهرّا بكلٌ حدَةٍ في العبارةء لأنْ العبارة تهل جلواً من الظاهر ومع ذلك تندرحٌ ضمن 
الظاهر الاستطيقَي» ومثاله أن النقد الكبير ينقد ويحتدّ عند تناوله التعبير بوصفه تمثيلا 
وما لهد وشم طا العجاهاة يما مر من م ارلا ال رة 
واغتصب أيضاً ضمن العالّم المسيّرء المنطقة التي كانت رُصدت بجلم» للميميزيس› 
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واقتفى فيها بكيفيّة مُجدية» أثرَ كذبة اللاموسوطيَّة البشرية. لكنْ هذا النفور يخدم فيما 
أبعد من ذلك الكراهيّة الموجهة ضذ الذات التي من دونها لن يكون هنالك معنى 
لأيي نقد لعالّم السلع. ذلك أن الذات ثنفى بكيفيَة مجرّدة. والحقٌ أن الذات التي تؤذي 
من باب التعويض» دورها بقدر ما تصير أكثر عجزا وتوظيفاًء إِنْما تكوّن فعلا في 
التعبير» وعيا زائفا من حيث توهم إِذ تعبّر عن نفسهاء بمنزلة هامة كانت قد حلعت 
عنها. لكنْ تحرير المجتمع من طغيان علاقات الإنتاج» إنما هدفه التأسيس الفعليّ 
للذات الذي حالت هذه العلاقات دونه إلى ذلك الوقت» فليس التعبير مجرَّدَ هجين 
الذاتء بل هو الشكوى من خيبتها باعتبارها شفرة إمكانها. وبحقٌ ما تكمُن 
المشروعيّة الأعمق للنفور من التعبير في أن شيئاً مًا ينزع إلى الكذب في كل تعبير 
وقبْل أي عَدَة استطيقيّة. ذلك أن التعبيرَ هو قَبْلياء تقليدّ. الوثوقُ الكامنُ بالتعبير الذي 
سيجعل بحصول التعبير الأمورَ على أحسن ما يكون. إنما هو وهمْء مبدأ سحري 
واعتقاد في ما أسماه فرويد على نحو سجاليّء «القدرة المطلقة للفكر». لكنْ التعبير 
لا يبقى كليَاً تحت سطوة السحر. أن التعبيرَ يُصاعٌ قولا وأنٌ له مسافةٌ تفصله عن 
الحاليَةَ الخانقة للوجُّع [۱۷۹]ء فهذا ما يعْيّره ويحوله مثلما أن الصراخ يلطف من 
الألم الذي لا بُطاق. بيد أن التعبير الذي يتموضع له يبقى قائما بالتمام» وما قيل 
ذات مرَة لا يزول كليأًء بقدر ما لا يزول القبيح والحسّن» وشعارٌ الحلْ النهائيّ كما 
الأملُ في المصالحة. ما يندٌ إلى اللَغة إْما يتغلغلٌ في حركة عنصر إنسانيّ لا يوجدٌ 
ارد قى قرز ادى د اة والذات إذ تخبط خبط عشواء خلف 
التشيئةء إما تحدٌ منها بواسطة مبدإ محاكاءٍ يمل الحياة السليمة في وسّط الحياة 
المشؤهة التي كانت قد أعدّت الذاتَ للإيديولوجيا. تلارْم هاتيْن اللحظتَيْن هو الذي 
يحدّد ية التخبر الفّي. ولا مجال بعامّة للحكم هل أن من يضرب صفحا*“ عن 
كل تعبير هو الناطق باسم وعي مُشيّى أو أن التعبير الصامت الذي لا يعبر عن شيء 
هو الذي يندّد بهذا الوعي المشيّى. فالفنْ الأصيل يعرف جيّدا التعبيرَ عمّا لا عبارة لهء 
البكاء الذي تعوزه الدموع. وفي المقابلء الاستئصال الواضح والموضوعيّ ‏ المحدث 
للتعبير إلما يندرج في سياق التأقلم الكونيّ ويُخضع الف المضاد للتوظيف» إلى مبدإ 


(#) وردت باللاتینیة : موھ ھاuطو)‏ 


14۲ 


لا يمكن أن يتأسس إلا بواسطة الوظيفية. هذا الجنس من رذ الفعل يجهل ما هو ليس 
مجازياً وما هو ليس تنميقا في التعبيرء وبقدر ما تنفتح الآثار الفنية بلا تحمظ على 
التعبير» تصيرٌ أكثر فأكثر إلى بروتوكولاتِ تعبير وتوجه الموضوعيَة إلى الداخل. وإنه 
لبديهى على الأقل في الآثار الفتية التي تعادي التعبير وتعادي نفسّها فى الوقت نفسه 
کما ۳ الحال غد مورا اف الآثار الفتية المريْضّة التى تعقنق النزعة 
اة أتها لم تبت قي محاكمة العيير. إذالم يعد للذات إمكان أن تعر غن نها 
بلا توسيط» فعليّها مع ذلك طبقا لفكرة الحداثة التي لا تتأسس على البناء المطلقء 
أن تعبّر بواسطة الأشياء وعبر تشكلها المستلّب والمشره. 


لا ينبغي للاستطيقا أن تتفهم الآثار الفنية باعتبارها موضوعات هرمينوطبقية » ذلك 
أن ما سيتعيّن فهمه مفهوميًا في الوضع الرّاهن» إلّْما هو عدم قابليتها لأنْ تفهم 
مفهومياً. ما يمكن بلا ممانعة تسويفُه في شكل كليشيه". تحت شعار الخلف لن 
تسترده إلا ]۱۸١[‏ نظريَةٌ ستتفكر حقيقتّه. ولا مجالّ لتمييزه عن روحانية الآثار الفنية 
باعتباره طباقها. فهذا إنما هو طبقا لعبارة هيغلء أثيرّهاء الوح نفسُّه في حضوره 
التام» وليس قصديّة ملغزة. ذلك أن روح الآثار الفنية من حيث هو نفي للرّوح 
المهيمن على الطبيعيةء لا يهل بوصفه روحا. فهو ينقد في ضديدِهء أي في الماذة. لا 
يكون الرّوح بأيي حال من الأحوالء أشد حضورا في الآثار الفنية الروحيّة. والفنْ إِلْما 
خلاصُه في الفعل الذي به يتخلى الوح في الفنْ» عن نفسه ويْسقطهاء فلا يبقى الفن 
وفيَاً للقشعريرة بالارتكاس والرذة» بل هو بالأحرى إرتها. ذلك أن روح الآثار الفتية 
يُنتجُها بواسطة اغترابه في الأشياء. ومن ثم يساهم الفن طبقا لقانون التنويرء في 
الحراك التاريخيّ الفعليّ» على نحو أنه ما كان في القديم» يبدو على أنه واقعٌ إْما 
يُهاجر إلى الخيال بمقتضى التفكر الذانيّ للعبقريةء ويدوم فيه من حيث يعي أنه ليس 
وافعا فعليًا. والسبيل التاريخيّة للقن بما هي روخنة إلما هي سبيل نقد الميثوس بقدر 
ما هي سبيل إنقاذه: ما يتذكره الخيال يتقوى في إمكانه بالخيال. مثل هذه الحركة 
الملتبسة للرّوح في الفنْ إّما تصف بالأحرى التاريخ الأصلاني للفنْ الكامن في 
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لرن في ا هي ال ي ضدیدٌ الزوح٠‏ ومن جانب آخر هي مصدر 
اناد الرّوح. إذ أن الروح صار في الآثار الفنبة مبدأً لبنائهاء ولكته لا اني کفايّةَ غایته 
إل حيث يترفى انطلاقاً مما ينبغي بناؤه» من الدوافع الميميزيسيّة فيلتصق بها بدلا من 
أن ينفرض عليها تسلَّطيًاً. فلا يُمْوضع الشكلٌ الدوافعَ الجزئيّة إلا حين يتبعُها إلى 
حيث تقود من نفسها. هذا وحدَّه يكن سهم الأثر الفلي في المؤالفة. ولا تصير 
معقوليّة الآثار الفنية إلى روح إلا عندما تستغرق ونمعن في ما يتضاد معه رأسا. ما 
التباين بين البنائيٰ والميميزيسيّ الذي لا حيلة لأيي أثر فنَيْ في تسويتهء والذي يكون 
إن جازت العبارة الخطيئة الأصليّة للروح الاستطيقي» فيجد قرينه في عنصر الرعونة 
والتهريج اللي طروي غايةا في حا فانها حى امات الإتار الفية اللي يكن حطر 
كبير من دلالتها وأهميَتها فى أتها لا تتستّر عليه ولا تموّه فيه. ]۱۸١[‏ إن النقص الذي 
يعاينه المرءُ ؛ في الكلاسيكية يعود إلى أنها تقممُ تلك اللحظة. وعلى الفنْ أن يرتاب من 
ذلك. وتلك الرعونة تصير أكثر حدَةّ إذ روخن باسم الرشدء ذلك أنها بقدر ما تماثل 
بنيتُها بمقتضى اتساقها الداخليٰ» البنيةٌ المنطقيّة » يصير بكيفيّة بيّنة» الفرْق بين هذا 
الطابع المنطقَيّ والمنطق الذي يسيطر على الخارج» إلى محاكاة ساخرة [بارُودياً] له 
فكلّما كان الأئر معقولا من حيث قوامه الشكليْ» صار أكثر رعونة طبقا لعيار العقل 
في الواقع. ومع ذلك؛ رعونته إنما هي أيضاً جزء من محاكمة تلك المعقوليّة» أعني 
مقاضاةٌ لكونها تنقلب إذٌ تصير غاية نفسها ضمن الممارسة الاجتماعية » إلى لامعقول 
وضلال فتحمل الوسائل على محمل الغايات. الاتهامٌ متباذل بين الرعونة في الفنْ التي 
يُدركها السُذْج أآفضل ممْنْ يحيا في الفنْ بسذاجة» وبين حمافة جعل المعقولية مطلقة. 
وفضلا عن ذلك» السعادةء الجنسانية» تسم هي أيضاً إذا ما تناولناها من منظور 
المحافظة على البقاء الذاتي بتلك الرعونة التي يمكن لمْن لا يكون مدفوعا بها أن 
SRS‏ تالرعرة اما عي ا ترا هن الم رين ي ال ا 
لطبيعته الكميدة. الفط من ان هو بكيفيّة مشينة ‏ على بعض حن في موقفه من 

الفر. ذلك ان تلك الط باعتارها رواشت لمحانك تد الشكل ولص رة 
إلما تتحول في الآن نفسه ضمن الفنَء إلى رداءة طالما آله لا يتفكرها في حد ذاتها 
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ضمن مسار التشكيل. إذا بقيت تلك اللحظة عند صعيد الصبيانيّات وكانت حيث ينا 
ذلك موضوع عناية » فلا شيء يمنع السقوط في مجال التسلية"“ المحسوبة لصناعة 
الثقافة. ذلك أن الفنْ يتضمَنُ في مفهومهء الكيتش [الفنْ الرديء]ء على نحو أنه إذ 
يجد نقسه مُلرَّما بتصعيد هذه اللحظة» يفترض من المنظور الاجتماعيّ» امتيارً النفاذ 
إلى الثقافة ومن ثم العلاقاتِ الطبقَيَّة» ولذلك ما يلبث الفنْ أن يتعرَّض لعقاب ثقافة 
التسلية. غير أن لحظات الرعونة في الآثار الفنية قريبة جدا من طبقاتها غير القضديةء 
ولذلك هي أيضاً سر أمَهات الأعمال الفتية. ومثاله أن للمواضيع”** الخرقاء من مثل 
التي للناي السحربة وفرانشوئس» بفضل وسيط الموسيقى» مغزى حقيقة أشدٌ من 
الذي لدراما خاتم النيبيلونغن التي تُجازف عن وعي صارم» بكل شيء لأجل كل 
شيء. فالفنْ يذْكُر بكيفيّة مسكنة في العنصر التهريجيّء ما قبل التاريخ في العالّم 
الحيوانيّ الابتدائي. فانظر إلى القردة الشبيهة بالبشر في حديقة الحيوانات» كيف تتُجز 
فيما بينها ما يشبه الحركات البهلوانيّة. والرابطة القائة ب الأطفال والمهرّج البهلوانيٰ 
هي نفسها الرابطة التي تصلهم بالفنْء رابطةٌ ما ينفك الكبار يمنعها عنهم» ]۱۸١[‏ 
وهي عينها الرابطة التي تجمعهم بالحيوانات. لم يُفلح النوع البشريّ في كبت شبهه 
بالحيوان كبتا مطلقاء على نحو أنه لم يعد قادرا على التعرّف إليه دفعة ليغمره في 
ذلك التعرّف. الشعور بفرح عارم. إل لغة الصبية الصغار ولغة الحيوان تبدوان على 
أهما عين اللَْة الواحدة. في مشابهة الكَلُون للحيوان يتألّى الشبه بين البشر والقردة. 
ومن ثم٬‏ كوكبة الحيوان والمجنون والكلُونْ هي إحدى الطبقات الأساسيّة التي تكوّن 
الفنْ. 

إذا كان كل أثر في بوصفه شيئاً ينفي عالُم الأشياءء قاصرا قَبْلباء وإذا تعيّن عليه 
أن يشرّع لنفسه أمام عالَّم الأشياءء فإله لا يستطيع بمقتضى تلك القَبْليَةء أن يمتنع 
بإطلاق عن هذا التشريع. من الصعب على من لا يعتبر الفنْ مسألةٌ تسلية واستمتاع 
مثل الغريب عن الفنْء وحالة استثنائيّة مثل العارف بالفنْ» بل يرى فيه جوهرَ تجرّبة 
مخصوصةء أن يندهش من الطابع المُلغْز» ولكنْ هذا الجوهر يقتضي منه أن يتحرّى 


(#) وردت بالإنجليزية : ٣ن‏ 
(##) وردت بالفرنة : کاeزں؟‏ 


لحظات الفنْ ويتثبّت منها وألا يتراخى وينهار حيث تزعزع تجرَبةٌ الفنَ تلك 
اللحظات. يمكن أن يستشعر ذلك مَنْ يخوض تجربة الآثار الفَية في الأوساط أو ما 
غم أنه أطر فقافبة تكون الأثار غرية عنها أو لا تشر مها فى أي شى ذلك أن 
هذه الآثار تعرْض عاريةٌ لامتحان الجهة المستفيدة منها" التي لا يحميها منها إلا 
السقف المخروم للثقافة المحلية. في مثل هذه الوضعيات يتحول السؤال الوقح الذي 
يجهل الطابو الذي يحيط بالدائرة الاستطيقية » إلى طامّة كبرى تحل بنوعيّة الآثار الفّةَ 
التي إذا نظرنا إليها من الخارج كلَيَاء يتبذى طابعها الإشكاليُ بقدز ما ننظر إليها من 
الداخل كلياً. ذلك أن الطابم المُلغز للآثار الفنيّة يبقى مرتبطا ارتباطا وثبقا بالتاريخ. إذٌ 
عبر التاريخ وحدَه» صارت في السابق ألغازاء وعبر التاريخ أيضاً ما تنفك تصير من 
جديد ألغازا. وعكساء التاريخ الذي يضفي عليها سطوتها هو الذي يُبقيها بعيدا عن 
السؤال المعيي الذي يتعلّق بعلّة كينونتها**. أمَا شرط الطابع المُلغز للآثار الفنية فلا 
يكمن في لامعقوليتها بقدر ما يكمن في معقوليتهاء إذْ بقذر ما يُسيطر عليها تخطيطا 
ومنهجاء يبرز الطابع المُلغز ويزداد رونقا. بالشكل تصير الآثار الفنية شبيهة باللْغةء 
وتبدو في كل لحظة من لحظاتها على أنّها لا تفصح إلا عن عين الشيء الواحد الذي 


الآثار الفنية جميعاً والفنْ بعامَةء هي ألغازء وهذا ما أثار منذ القديم حفيظة نظرية 
الفن. أن الآثار الفنَيْة تقول شيئاً ما وتخفيه في الوقت نفسهء فهذا ما يُنل الطابع 
المُْلغِز ضمن البعد اللغويٍ. ذلك أن هذا الطابع المُلغز يلد ويراوغ على منوال 
الكلونْ المهزج؛ ]۱۸١[‏ وإذا نزل المرء ضمن الآثار الفنية وكان له سهم في 
إنجازهاء صار ذلك الطابع المُلغز غير مرئيّْ؛ أمَا إذا خرج المرء عنها ونقض عَقد 
الاروا***. لهذه العلّة أيضاً يحسن بالمرء أن يدرس ذوي الحس الفظ إذُ عندهم 


(8) وردت باللاية : 00ط ناء وتعني «من المتفد؟». 
(6#) وردت بالفرنة: Tais0" d'êlr¢‏ 
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يتحول الطابّع المُلغز للفنَ بكيفية جليةء إلى نفي للقن بأسره» فيذهبون عن غير 
دراية» إلى الأقصى في نقد الفنْء ويتحولون إذ يسلكون سلوكا ناقصاء إلى سند 
يدعم حقيقته. من المحال أن يمسر المرء لذوي الحس الفظء ما هو الفنْء فلن 
يستطيعوا أن يُدخلوا على تجربتهم الحيَة الفهمَّ العقليّ. ومبداً الواقع يطغى عليهم 
كثيراً حدّ أنه يحرم ببساطة الموقف الاستطيقيٌ» ذلك أن الفظاظة من حيث يُثيرها 
الاستحسان الثقافيّ للفنَء غالبا ما تتحوّل إلى اعتداء وتهجّم كثيراً ما يدفعان اليوم» 
الوعييّ الكونيٰ إلى خلع صفة الف عن الفنْ. من ليست له كما يُقال» أذنٌ موسيقيّة ولا 
يفهم الغة الموسيقى» ولا يدرك متعجًبا إذُ يتساءل ماذا تعني تلك الأصوات غير 
أشياء مبهمة» إْما يمكنه أن يدرك بكيفبّة ابتدائبة » الطابع المُلغز للفنْء والفرق بين ما 
يسمعه وما يسمعه الخبيرء يحذد الطابع المُلغز. لكنْ الطبيعة المُلغزة لا تنطبق البتّة 
على الموسيقى وحسب» التي يكاد عدم قابلية فهمها مفهومياًء يجعل ذلك المُلغز 
محسوسا بكيفيّة فيها مبالْغة. فاللوحة أو القصيدة تنظران إلى كل الّذين لا يستانفون إن 
جازت العبارة» الإشارة إلى العمل الفّي بحسب نظامه الصارم» بنفس العين الخاوية 
التي تنظر بها الموسيقى إلى ذوي الحس الفظ» وينبغي للتجرّبة ولتفسير الآثار الفية 
أن يُدمجا النظرة الخاوية والمتسائلة تحديدأًء إذا أرادا ألا يضلا الطريق إلى الأعمال 
الفتيةء وألا تقذم الهوّةُ حماية مشينة. ذلك أنه أيا كانت وسيلةٌ الوعي في الاحتراس 
من السقوط في الزللء فهذا ما يكون القوّة الكامنة في مصيره المحتوم. إن أسثلة من 
مثل لماذا يُحاکی شيءَ ما بعينه» أو لماذا یروی شيءَ ما كما لو کان واقعا فعليًا وحال 
الواقع غير ذلكء على نحو أن الرواية ليست إلا تشويها للواقع الفعليّ» مثل هذه 
الأسئلة لا توجد لها أي أجوبة من شأنها أن تقنع السائل. بل إن الآثار الفنية تعييها 
الحيلةٌ فتبقى خرساء بالتمام أمام «لماذا هذا كله وما وجاهنّه؟٠.‏ وأمام الطعن فيها من 
جرّاء ها تعدم بالفعلء الغائيّة. لو اعترض أحدُهم قائلا إن بمقدور الرواية الخياليّة أن 
تدرك طبيعة المجتمع أكثر مما يدركه تناؤْل المجتمع على علانهء لردٌ عليه بجواب أن 
ذلك هو تحديداً غرض النظريّة وألا حاجة فيه إلى أي خيال. والحى أن ذلك التجلي 
11 للطابع المُلغز باعتباره تحيّرا بالنظر إلى العديد من الأسثلة المبدئيّة الخاطئةء 
إلما يندرج في سياق موضوعيّ أشمل: كذلك يخدعٌ السؤال عمّا يُدعى معنى 
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الحياة. إذ أنه من السهل أن نخلط بين الإرباك الذي تُحدثه هذه الأسئلة وبين ما لا 
مناص منهء ذلك أن مستوى تجريدها ينأى كثيراً عمَا يُدرّج بلا مقاومة حدٌ أن ما 
يُسأل عنه هو زيغ. لا يماثل الطابع المُلغز للفنْ الكيفيَةٌ التي ينبغي على نحوها فهمُ 
آثاره» ولا سيّما معاودة إنتاجها من الداخل موضوعيًا وضمن التجرّبةء بالدلالة التى 
يشير إليها الاصطلاح الموسيقَيُ حيث يعني تأويل قطعة موسيقيّة عزفُها بطريقة تناسب 
معناها. وذلك أن الهم نفسَّه هو بالنظر إلى الطابّع الملغزء مقولةٌ مستشكلة. من يفهم 
الآثار الفتية عبر محايثة الوعي لهاء هو أيضاً لا يفهمها حقًاء فكلّما نما الفهمء ازداد 
أيضاً الشعورٌ بعوّزه إذُ يكون أعمه في نطاق سحر الفنْ الذي يتضاد مع مغزى حقيقته. 
ومن يتجرد من الأثر الفتّي ويخرج عنه أو لم يسكن إليه قط» يعاين بعدائيّةء الطاب 
المُلغزء إذ كذلك يخادع هذا الطابّع بأّه يزول ضمن التجربة الفية. كلما كان فهم 
المرء لأثر فنيّ ما أفضل» أمكن أن يتبدى هذا الأثر في بعد من أبعاده من دون إلغازء 
SS‏ 
الظهور ظهورا ساطعا إلا ضمن أش التجارب تغلغلا في الفنْ. حین یتبدڌی أئر فن 

بالتمام» يدرك المرء تشكلَ السؤال الذي يطرحه ذلك الأثرء ويصير N‏ 

یتناءی الأثر لكي يُداهم في نهاية المطاف ومن جديد. ذلك الذي يشعر بأنه 
الأمرء ویباغتّه بسۇال لاما هذا؟)٤.‏ لكنْ» یمن التعرَّفُ على الطابم المُلغز من حیث 
هو مقرم حيث يكون غائبا: فالآثار الفنية التي تظهر وتنكشف بالتمام للعيان 
وللفكر› ليست بآثار فنية. اللغز ههنا ليس عبارةٌ سيّارة في كل موضع» كما هي 
الحال في غالب الأحيان» مع مفردة "مشكل؛ التي يجب ألا تستعمّل استطيقيًاً إلا 
بالدلالة الصارمة للمهمة التي يطرحها مشكل التقويم المحايث للآثار المَنَيَة. فهذه 
الآثار مُلغزةٌ بدلالة لا تقل صرامةٌ عن تلك. وهي تنطوي بالقرّة على الحل» بيد أنه 
حل لا يقلن موضوعيًاً. فكل أثر في هو لعز صور» ولكن على نحو أن المرء يمكث 
عند اللغز المحيّرء عند اندحار متملى ذلك الأثر اندحارا قائما مسبُّقا. ]۱۸١[‏ إلغارً 


)١(‏ انظر: تيودور ف. آذرنوء جدلية سلية ‏ )نا)ءاو1 e«ناوعءN‏ الطبعة الثانيةء فرانكفورت على 
الماين ٠‏ ۷¥ ص. FoY‏ وما بعدذها. 
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الصورٍ يعيد في شكل فكه وهزل ما تحمله الآثار الفتية على محمل الجد. وهي تشبه 
نوعيّاء ذلك الفكه من حيث أن ما تحجُبّه ونُرمْله» مثل الرسالة [المختَلَة] [لإذعَر 
آلنْ] بُوء يظهر» وباظهاره يتحجب ويتخفى. لذا فاللَغةٌ في توصيفها القبْفْلسفيّ 
للتجرّبة الاستطيقَيّةء > هي على حقّ حين تقول إن أحدهم سيدرك شيناً من الفنْ»› ولا 
تقول إِلّه سيفهم الفلٌ. فالمعرفة بالف هي في الآن نفسه» تفهّم مطابق للأمر برأسه 
وعدم فهم محدود للَغز» موقفاً محايداً من المخفيّ. ومن يخوض في الفنَ على منوال 
مجرد الفهم إنّما يجعل الفنٌ شيثاً مفهوما وبيّنا بنفسه» وهذا ما ليس هو الف بأ 
حال من الأحوال. ذلك أنه إذا عمل المرء على الاقتراب كثيراً من قوس قزح» يراه 
يزول دفعة. والمثال الأنموذج على ذلك هو من بين الفنون جميعاًء الموسيقى التي 
هي بسارها في الوقت نفسهء ملَْغزة وبديهبّة. فلا يتعلَق الأمر بحل اللغزء بل فقط 
بفك شفرة تشكله» وهذا هو تحديداً سهم الفلسفة في الفنْ. لن يفهم الموسيقى إلا 
من يسمع لها كما يسمعها الغريبُ عنها مثل الذي لا يفقه شيئاً من الموسيقى» والذي 
يألفها مثل سيغفريد الذي آلف لغة الطير. ومع ذلكء لا يُعدم الفهم الطابعَ المُلغز. 
a OST‏ 
ينتظر الكلمة الحالَةً التي سينقشع أمامها غموض تقويمه. ذلك أن خيال الآثار الفنَيَةَ 

هو المعوّض الأكمل e‏ مخاتلة الذي يقوم مقام الفهمء وهو يكون أيضاً خطوةٌ 
للاقتراب منها. من يتصوّر الموسيقى بكيفية متطابقة» ومن دون أن تخلّف صدىء 
يتصل بها ذلك الاتصال الذي يكونه مناحٌ الفهم. وهذا الفهمٌ في دلالته العليا بإطلاقء 
أي بدلالة حل الطابع المُلغز والإبقاء عليه في الوقت نفسه» إنما يقترن برؤحنة الف 
وبالتجرّبة الفنَيَة اللنّيِن وسيطهما الأول هو الخيال. لكنْ روحنة الفن لا تدرك بلا 
توسيطء طابَعه المُلٍز من خلال التفسير المفهوميٰ» بل من حيث تجسَد عينْيّاً هذا 
الطابعَ الملغز. فحلٌ اللغز هو بالأحرى تحديد علَّة عدم قابليّته للحلَ: النظرة التي 
ترمق بها الآثارٌ الفتية المتملَّيّ. واقتضاء الآثار الفنَيَة أن تفُم من حيث إدراك مغزاهاء 
إْما برتبط بتجرّبتها النوعيَّةء ولكتّه اقتضاء لا يمكن أن تفي به إلا نظريّةٌ تتفكر 
التجرّبة. ذلك أن ما يُشير إليه الطابعُ الملغز لا يمكن التفكير فيه إلا بتوسيط. 
والاعتراض على فنومينولوجيا الفن كما على كل فنومينولوجيا تَظنَ أنه بالإمكان دزك 


4۹۹ 


الماهيّة ]۱۸١[‏ بلا توسيط لا يتعلق بكون تلك الفنومينولوجيا مضادَةٌ للامبيريقيةء 
بقدر ما يتعلق بأنها توقف التجرّبة المفكرة وتعلقها. 


ما نستنكرّه عدم قابليّة فهم للآثار الفتية المُبهمة إّما هو إقرارٌ بالطابع المُلغز لكل 
فن. وأمَا ما يثيره ذلك سخطاً وحنقاً ففيه سهم لكون هذه الآثار الفنْيّة تزعزع أيضاً 
قابليَةً فهم الآثار التقليديّة. فيجري الأمر بعامَة مجرى أن الآثار التي تستحسنها 
وتصدقها السننُ الدارجةٌ والرَأي العام باعتبارها مفهومةًء تنطوي على نفسها وتلوذ 
بطبقتها المكهربة فتصير غير قابلة للفهم كلياً؛ وأمّا الآثار التي هي في الظاهر غير 
قابلة للفهم وتشدد على طابعها الملخزء فهي التي ما تزال بالقوّة الأكثر قابليّةٌ للفهم. 
ذلك أن المفهوم يعور أيضاً الف بالدلالة الصارمة للفن» حيث يستعمل المفاهيم 
ويتأقلم في الظاهرء مع الفهم. فلا مفهومٌ من تلك المفاهيم يدخل دائرة الأثر الفنيّ 
ویبقی على ما هو عليه » إذ كل مفهوم يتبدل حدًّ أن التبدل يشمل امتداده» وعلى نحو 
أن دلالته يمكن أن تنحرف بالتمام. ومثاله أن مفردة «سوناتة» تستفيد في قصائد 
تراكل» قيمة لا تناسبها إلا في ذلك الموضع بعيْنه» في صداها وفي أشكال الترابط 
التي يسوقها القصيد؛ ولو أراد المرء أن يتمتّل في سياق الأصداء المتفشيّة الموحى 
بهاء سوناتة محدّدة» لأخطأً ما تلتمس المفردةٌ الدلالة عليه في القصيد» كما ستكون 
غير مناسبة بعامَةء الإشارةٌ إلى صورة لتلك السوناتة ولشكلها. ومع ذلك هذا 
التمشي مشرو لأله يستلهم مقاطع وشذرات من السوناتةء ولأ المفردة نفسّها تذكر 
بنبرة ما يتفكره الأثرّ ويلح به. مفردةٌ «سوناتة» إنْما تعلق بآثار متمفصلة إلى أقصى 
حذه وديناميّة في حذ ذاتهاء آثارا تحنوي على أغراض ومواضيع مخدومة» وتتكؤن 
وحدتُها من تنوّع عناصر متمايزة» وتقوم على التطوير والاستثناف. فالبيت الشعري 
الذي يقول: «هنالك عرف مملوءة بالتناغمات والسوناتات“" لا يدل على أكثر مما 
يقول» ومع ذلك يعبّر عن شعور الطفل حين ينطق بالاسم. إن لهذا البيت علاقةٌ 
بالعنوان الخاطى «سوناتة البذر» أكثر ممّا يتعلق بالكتابة الموسيقيّة» ومع ذلك» هو 
ليس عرضاء إذ من دون السوناتات التي كانت تعزفها الأخت» لما كانت هنالك 
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أصواتٌ مفرّدةٌ تبحث فيها كأبةٌ الشاعر على ملاذ. [۱۸۷] حى أبسط المفردات التى 
يستعيرها القصيد من لغة التواصل» تسم بالشيء نفسه. لذلك» نقد بريشت لفن قائم 
بذاته ما يخطىئ المرمى» فهو سيكرر ببساطة ما يكون عليه الشيء في كل الأحوال. 
حى الرابطة المنطقيّة التي تمتل في المواضع جميعاً عند تراكل» إلما تصير في الأثر 
الفنَيّء غريبةٌ عن دلالتها المفهوميّة: هي لا تعبّر عن أي حكم الوجود» بل عن 
نسخته المبدلة نوعيَاً والممُحية حدٌ النفي. أن شيئاً ما يكون» فهذا يقل ويزيد عن كونه 
كذلك» ویتضمَن أنه لا يكون. حيثما يعطل بريشت أو كارلوس وليامس الإنشائي في 
الشعر فيسويانه بالإخبار عن مجرد الواقع الإمبيريقيٌ» لا يُختزل الإنشائي بأيي حال 
من الأحوالء في مثل هذا الإخبار : فالقضايا الامبيريقية إذ عرض سجالياًء عن النبرة 
الغنائيّة الرفيعةء إنما تخد مع تُقلتها إلى المونادة الاستطبقبة وفي تعارض مع هذه 
المونادةء شكلَ عنصر مختلف. البُعدٌ المعادي للغنائية وتشويةُ الوقائع الملتقّطة هما 
وجهان لواقع الحال عينه. فالانقلاب في الأثر الفتّي انقلابَ عيْن إلما يشملل أيضاً 
الحكمْ. والآثار الفتية تمائل الحكمَّ باعتبارها شميلةء غير أن هذه الشميلة تعرى في 
الآثار الفنيةء من الحكمء إذ لا أثرَ منها يكشف عمَا يحكم» ولا أثر منها هو من قبيل 
ما يُسمى شهادةٌ [على شيء ما]. ومن ثم للمرء أن يساءل هل بوسع الأثار الفنية 
بعامة أن تكون ملتزمة» حى حيث تُظهر التزامَها. فالمرء لا يستطيع أن يحكم على 
علَّة ما ترتبط به وما تستمد منه وحدتّهاء ولا أن يحكم أيضاً على ما تفصح به هي 
نفشها ضمن كلماتها وجُمّلها. لقد كتب موريكه قصيدا عن مصيدة فئران. لو وقف 
المرءُ عند مضمونه الاستدلاليّ فلن يظهر غير التعرّف الساديّ إلى ما يفعله السلوك 
المتحضر بالحيوانات الكريهة باعتبارها عنصراً طفيليا : 

مصيدة فئران 

يحوم الطفل ثلاث مرّات حول المصيدة فيقول : 

فأرتي العزيزة أو فاري العزيز 

أرني ما تجسر عليه 

في ليلة البدر هذه» 


لْكنْء أغلتق الباب بهدوء وراءك 

هل تسمع؟ 

لكي تحمي ذيلك الصغير. 

بعد تناول الطعام» سنغلي 

[۱۸۸[] بعد تناول الطعام سنمرح 
وسنرقص : 

مزرجی ٠‏ مر جی 

وقطتي العجوز سترقص معنا ولا ريب'. 


تهكّمُْ الطفل إذ يقول «وقطتي العجوز سترقص معنا ولا ريب» إن فرضنا على 
الإطلاق» أنه تهكم وليس هو بكيفية غير إراديّة» الصورة المسالمة لرقصة مشتركة بين 
الطفل والقطة والفئرة» للطفل يرقص مم الحيوانين كليهما منتصبين على قوائمهماء - 
هذا التهكم لم يعد يكن حالما يتملكه القصيدٌء كلمتّه الأخيرة. استنتاح التهكم من 
القصيد إنّما يخطئ مضمونه الاجتماعيٰ. ذلك أن رذ فعل اللْعْة الخلو من الحكم» 
إزاء طقس مقيت يُزاؤل اجتماعياء إما يتعدَاه من حيث يخضع له. فالحركة التي تشير 
إلى ذلك كما لو كان غير ذلك محالاء تستنكر بما هي كذلك وبكيّفية بديهيّة» 
المحايثةٌ الصمّاء للطقس ونقاضيه. فلا يحكم الفنْ إلا بالإمساك عن الحكم» وهذا هو 
الدفاع عن الطبيعانيّة الكبرى. إن الشكلَ الذي يجعل الأبياتِ صدَى لحكم أسطوري 
مأثورء ينسخ روخها ومعناها. فالصدى يوْلّف ويَلام. مثلٌ هذه المسارات داخل الآثار 
الفنبَة تحولها حقًا إلى لانهائيٰ في حذ ذاته. وليس كوتُها بلا دلالات هو ما يميّزها من 
اللغة الدالةء بل هو كونُها إذ يحوّلها الاستيعابُ» تنغمس في العرَضي. والحركات 
التي يحدث ذلك من خلالهاء إنّما بُنذر بها عينيًا كل عمل استطيقيٰ. 

تشترك الآثار الفتية مع الالغاز في التباس المتعيّن واللامتعيْن. فهي نقاط استفهام» 
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وليست متواطئة دلالنها البة ولو بواسطة الشميلة. بيد أن شكلها مضبوط إلى درجة أله 
يرسم المرور إلى دائرة ينقطع فيها حبلٌ الأثر الفني. وكما هي الحال في الألغازء 
نْبْكتُ الإجابةٌ مع أن البنية لزم بها. ولأجل هذا تحديداً يصلُح المنطق المحايثء 
الشرعيَةٌ في الأثر الفنيء وهذه هي يوديسيةُ مفهوم الغاية في الفن. فغاية الأثر الفَيَ 
إلما هي تعيْنيَةٌ اللامتعيّن. والآثار الفتَيَة غائيَةٌ في حد ذاتهاء من دون غاية وضعيَة 
تتعالى على طابعها المركب» [۱۸۹] لكنْ ايها تصدُق باعتبارها شكلّ إجابة على 
اللغز. إذ أنه بالتنظيم تصير الآثار الفتَيَةٌ إلى أكثر مما تكون عليه. ومفهوم الكتابة(“ 
إلما اكتسى أهميَة بالغة في النقاشات الجديدة حول الفنون التشكيليّة بخاصةء التي 
أثارتها رسومٌ كلي من حيث تشبه الخربشة. تلك المقولة المحدثة تلقي الضوء على 
الماضي وتكشفه؛ فكل الآثار الفنية كتابات ولا يقتصر هذا الأمر على تلك التي 
تعرْض بما هي كذلك» بل هي حقا كلها هيروغليفيَاتٌ ققدت شفرتُهاء وانعدام 
الشفرة هو الذي يساهم رأساًء في مغزاها. ومن ثمّ» ليست الآثار الفنَيَةٌ له إلا من 
حيث هي كتابة. وإذا لم يكن البتَة أي منها حكماء فإتها تنطوي مع ذلك في حد 
ذاتهاء على لحظات تنبع من الحكمء الصحيح والخاطئ. الحقيقيْ والكاذب. لكنْ 
إجابة الآثار الفنية التي هي في الآن نفسه متكتمة ومتعيّنة» لا تتبدى دفعةٌ للتأويل 
بوصفها حالَيَةَ جديدة» بل لا تتبذى إلا من خلال التوسيطات جميعاًء توسيطاتِ 
صرامة الآثار كما صرامة الفكر والفلسفة. والطابَعٌ المُلغز إْما يبقى قائماً بعد التأويل 
الذي يتوصل إلى الإجابة. إذا لم يكن الطابع المُلجز الذي للآثار الفية مُحَيّزا في ما 
يُجرْب عندها ضمن الفهم الاستطيقَيٰء وإذا كان لا يظهّر إلا ضمن التماسُف. فإنٌ 
التجربة التي تنغخمس في الآثار الفَنيّة وئجازی بالبداهة› هي جزء لا يتجرأً من الطابع 
الملغز: أن تشابُكا متشترَك الدلالات يمكن مع ذلك» أن يكون متواطئًا ويفهم بما هو 
كذلك. وذلك أن التجربة المحايثة للآثار الفتة هي كما يصفها كنط وأا يك متبدؤهاء 
ضرورية في واقع الحال» وشفافة حتى في أكثر تشغباتها جلالا. فالموسيقيٰ الذي 
يفهم لحه ويتقصضى أدق دقائقهء لا يعلم مع ذلك بمعنى معيّن» ماذا يعزف» وكذلك 
الأمر بالنسبة إلى الممثلء وفي هذا تحديداً تتجلى قدرة المحاكاة بأقوى أشكالهاء في 
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ممارسة التمشيل الفتَيّ تقليداً للحركات المقوّسة لما يُمّلء فهذا التقليد هو المفهوم 
المتضمُن للفُهم فيما أبعد من الطابع الملغز. ولكنْ» حالما تخمُد تجربة الآثار الفنية 
وإِنُ بدرجة ضئيلة جذاء تَقَدَم هذا الآثار لغرّها في شكل كاريكاتور. فالطابع الملغز ما 
ينفك يتهدّد تجرّبة الآثار الفتبة. إذا زال هذا الطابع المُلغز كيا ضمن التجرّبة» وخالتُ 
آنها أدركث الأمر بالتمامء فان اللغز يفتح بختةّء عينيْه من جديد؛ وفي هذا تبقى 
[11۰] جاده الآثار الفتيَّة قائمةء الجاذَةٌ التي تَثبْبٌُ في النحوت الضاربة في القدم» 
وفي الفنَ التقليديي بواسطة لغته الساريةء والتي تتقوّى إلى أن تبلغ حدٌ الاغتراب كلَياً. 


إا كات ازور الا لافار الف بكرن الل من عب دق م ا 
عنصر مفردء فإنها في الوقت نفسه تلف منهء لا حالما يُدرّك الأثر الفنَيُ باعتباره 
شيئاً ثابتا وإِذاك مؤوًلاً بلا جدوى» بل حين يتج من جديد ضمن تفويمه الموضوعي 
الخاص. في أشكال الإنجاز والعرْض التي لا تفعل ذلك أي لا تؤذي ولا تعرض» 
يصير الفي - ذاته الذي للاآثار الفتية والذي يدعي ذلك الترْهُدُ خدمته» فريسة للبكامَة؛ 
فكلّ عرض أو إنجاز لا يؤذى ولا يعرض» هو خلف. وإذا كانت بعض أنماط القن 
من مثل الفنَ المسرحيّ وإلى حدَ معيّن» الموسيقى» تقتضي من المرء أن يؤذيها 
عضا وإنجازا لتصير إلى ما تكون عليه وهذه قاعدة لا يغفل عنها من اعتاد خشبة 
المسرح أو رُكح العزض ويعرف الفصل النوعيّ بين ما يقتضيه العرض على عين 
المكان وبين النصوص والألحان المدؤنة» فإِن تلك الأجناس لا تظهر للعيان في 
الحقيقة» غير ما يسلّكه كل أثر فنَيّ» حتى عندما يأبى أن يُنجْز أداء وعزضا: أعني 
معاودَةٌ المسلك الذي يسلكه. فالآثار الفنية هي ما يتحرّر من قهر التطابق» إذُ تعڍل 
نفسها تساوياً ذاتناً. والمبدأ المشائي [الأرسطوطاليسي] الذي يقول إله وحدّه المساوي 
يتعرّف إلى المساوي» والذي اختزلته العقلانيّة المتقذمة في فيمة حد» هو ما يميّز 
المعرفة التي هي الفْنْ من المعرفة المفهوميّة: ما هو بالجوهر ميميزيسي يستدعي 
سلوكا ميميزيسيًا. ومن ثمّ» إذا كانت الآثار الفنية لا تحاكي إلا تفسهاء فإله لا يفهمها 
عندثذ إلا الذي يحاكيها. على هذا النحو وحسب ينبغي اعتبار النصوص المسرحيَّة أو 
الموسيقيَةء وليس على أنها تشمل توجيهاتِ لمن سيقوم بالنمثيل أو بأدائها: سيل 
محاكاةٍ للآثار الفنَيَة يماثلهاء ومن ثم يقؤمهاء مع أنه مختلط بعناصر دالة. وسيّان 
بالنسبة إلى الآثار الفنَية في ذاتها أن تُعرَّض وتؤدّى أو لاء ولكتها تقتضي أن تكون 
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نجربتّها التي هي من حيث المثالء باطنيَةٌ وصموت محاكاةٌ لها. فمل هذي 
المحاكاة إنما تظهر السياق المعنويٍ للآثار الفَية بناءَ على علاماتهاء وتتعقَبُ الفحص 
عنه كما تتعقَب التقوّسات والانحناءات التي يظهر ضمنها الأثر الفني. أمّا الوسائط 
المتباينة بوصفها قوانين ن محاكاتها فإنّما تجد وحدتها بما هي وحدة الفْنْ. وإذا تعيّن 
عند كط على المعرفة الاستدلاليّة ]۱۹١[‏ أن تتخلى عن باطن الأشياءء فالآثار 
الفنية هي عندئذ» موضوعات لا يمكنٌ أن تُمتُل حقيقتُها إلا باعتبارها حقيقةٌ باطنها. 
ذلك أن المحاكاة هي السبيل التي تؤدي إلى ذلك الباطن. 

تتكلّم الآثارٌ الفنية مْلَ الجنَيَاتِ في الحكايات : أو تريد المطلقء سيكون لك 
ذلك ولكله سيبقى مجهولا بالنسبة إليك». ليس الحىٌ فى المعرفة الاستدلاليِةء 
مخفياء ولكتها لذلك لا تمتلكهء وأا المعرفة التي يكونُها الفنء فيمتلكهاء ولكن بما 
هي بالنسبة إليهء ما لا ينْقَّاس. فالآثار الفَنَيَةَ لا ا ا الذاتء هى أقلٌ ذاتية 
من المعرفة الاستدلالية. لقد نزّلها كنط بنظرة لا تخطئء ضمن مفهوم الغاثية ذاك 
الذي لم يتنازل عن استعماله الإيجابيّ لصالح الذهن. لكنّ الكتلة التي تجعل طبقا 
للنظرية الكنطيّة» الفي - ذاته مستغلقا على البشرء إلما تضع ختمه على الأثار الَنَيَةَ 
أشكالا مُلغزةَ وفي مملكتها الخاضة حيث برض أله لم يعد يوجد فرق بين الفي - 
ذاته وما هو بالنسبة إلينا: فالآثار المنَبَة باعتبارها مكل إلما هي صورٌ لما كونّه - في - 
ذاته. وما يبقى في نهاية المطاف قائما ضمن الطابع الملغز الذي بواسطته يقابل الفنْ 
على النحو الأوضح» الوجود البديهي لموضوعات الفعلء إلما هو لغزها هي بالذات. 
فالفنْ يصير لغزا لأله يبدو على أنه حل ما يكؤن في الموجود لغزاء والحال أن اللغرً 
قد بسي في طبات الکائن من جراء تفاقم عنف تصلّبه. كلما غطى البشرٌ ما هو مغايرٌ 
للروح الذاتيّء وغمروه بشبكة المقولات فقدوا بلا رجعةء عادة الاندهاش بإزاء 
ذلك المغايرء وخدعوا أنفسّهم فيما يتعلق بالغريب بام إلفة ما تنفك تترسخ. والفن 
إما يعمل جاهدًا على تصويب ذلك ولكته في ذلك» سرعان ما يستنفدٌ قواه. فالفن 
يدفع قَبْليًا البشرَ إلى الدهشةء كما كان قي زمن أفلاطون يُطلّب من الفلسفة التي 
اختارت بعد ذلك الانحياز إلى الشق المقابل. 

المُلعْرٌ في الآثار المنَيَةَ إلغازا شديدا هو كونها متَشْظيَة. فلو كان التعالي حاضرا 
فيهاء لكانت عجائبَ لا ألغازا؛ وإنما هي ألغارًّ لأنها تفندٌ من حيث هي متشظيةًء ما 
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تبتغي مع ذلك أن تكونه. هذه الفكرةٌ لم تصر إلى غزْضئة فَيَةَ إلا مع ماض غير 
بعيِ ضمن الأمثال المشوهة لكافكا. بالنظر استعاديا إلى الماضى. الآثار الفتية كلها 
تة نلك الحصرنات الان في الحا آركاة اة عة وش محر رة 
تھا رشت ا كما خد اا 1۹۲ ان اتدل عله لن جرمرةا بال لها 
فهذا ما يبدو منها كما لو أنها تُعطل دلالتها وتجمّدها. أمّا التماثل مع خرافة التنجيم 
التي تقوم على ترابط مزعوم بقدر ما تجعله رباطا مستغلقاء فمُلزْمٌ على نحو أنه 
سيعسر على المرء أن يفرغ منها سريعا: شوائب المْنْ وأدراه هي ما يربطه بالخرافة. 
وكثيرا ما يميل الفن بكيفية غير عقلانيّة » إلى تحويل قيمتها لصالحه. وعبارة «الطبقات 
المركبة» الشائعة بين الناس إنما هي التسمية الوضعية الخاطئة للطابّع المُلغز. بيد أن 
لهذا الطابع في الفن ذلك البعد المضاذ للاستطيقا الذي كشفه كافكا بكيفيَة لا راد لها. 
ذلك أن إخفاق الآثار الفنَيَة أمام لحظة عقلانيّتها يهددها بالسقوط في الميثوس الذي 
كانت تخلصت منه بكيفيّة متقلقلة. لكن الفنْ موسوط بالروح. بلحظة العقلانية تلك 
من حيث ينصّب ألغازه محاكاتياً» وكما يبتدع الرَوح الألغاز» ولكن من دون أن يكون 
الحل بحوزة الفنْ؛ فالزوح فال ضمن الطابع الملغز وليس في المقاصد. والحق أنه 
توجد وشيجةٌ بين الممارسة التي للفنانين الكبار واللغزء وشيجةٌ يشهد عليها أن 
الل قدا ةط فون باستعمال تقنينات وتقعيدات مُلغزة. ذلك أن 
الصورة المُلغزة للفنْ هي تشكَلٌ ميميزيس ومعقوليّة. والطابع الملغز إنّما هو نتا 
انبثاق. إن الف هو ما يتبقى بعد أن فُمّد فيه ما كان يُمترّض قديماء أنه يؤذي وظيفةَ 
سحريّة ثم طْقَسيّة. فهو يخسر «اللماذا» التي لهء أي في صيغة مفارقةء معقَوليّته 
الضاربة في القدم٠‏ فيحول تلك اللماذا إلى لحظة من لحظات الفي ‏ ذاته الذي له. 
ومن ثم يصير ملغزا إلغازا شديدا. إذا لم يعد الفنْ قائما لأجل ما سيتخلله معنىّ 
باعتباره غايتّه فماذا عساه يكون عندئذ؟ يدفعه طابعه الغائيٰ إلى أن يتمفصل بكيفيّة 
محايثة على نحو آله يستفيدٌ معنى من خلال تشكل باطله المفحُم. بهذا المعنى» ليس 
الطابع الملغز للآثار الفَبَة قصارى ما تذهب إليه» بل كل أثر أصلاني يطرح أيضاً حلا 
للغزه الذي لا يقبل الحل. 

على الصعيد الأعلى بإطلاقء ليست الآثار الفنَيَة مُلغزة بحسب تركيبهاء بل طبقا 
لمغزى حقيفتها. فالسؤال الذي يطرحه على نفسه كل امرئ تغلغل في الأثرء وما 
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ينفك يعود آي سۇالٌ «ما هذا کله؟. إتما يتحول إلى سؤال «هل هذا إِذنْ 
حقيقيٰ؟). سؤالا عن المطلق الذي كل أثر في هو رد فع ضدّه من حيث يتخلّى 
عن شكل الإجابة الاستدلاليّة. [۱۹۳] فاخر أنباء الفكر الاستدلالن هو الطابو الذي 
يتعلق بالإجابة. أمَا الف بوصفه مكافحة محاكاتبِةَ للطابوء د الإجابةء 
ولكته لا يمنحها خلوا من الحكم. ومن ثم يصير الفنْ ملغزا جذا مثله مثل هول العام 
الابتدائيٰ الذي يتحول ولكته لا يزولء فكل فن يبقى مرجافا لرصد الزلازل التي 
ينتجها ذلك الهول. يعدمٌ لغز الفنْ المفتاح كما تعدمُه كتاباتٌ العديد من الشعوب 
الغابرة. والشكل الأقصى الذي يمكن أن يتفكر فيه الطاب الملغرٌ هو النظر في ما إذا 
كان المعنى نفسُه موجودا أو لا. ذلك أنه ما من أثر فتن يكون من دون اتساقه أّى 
تكن تنويعاتُ تحوله إلى الضدَ أيضاً. لكنْ هذا الاتساق يطرح أيضاً من خلال 
موضوعيّة الأعمال الفنَيَةء دعوى موضوعيَة المعنى فى ذاته. وليست هذه الدعوى من 
قبيل ما لا يمكن الإيفاء به وحسب» بل التجربة تناقضها. كل أثر في يقذم طابعا 
ملغزا مختلفاء ولكن كما لو كانت الإجابة مثل إجابة السفينكس”". هي هي دائماء 
مع أنها لا تكون كذلك إلا من خلال التنؤع» وليس الوحدة التي ربّما يبشر بها اللغرٌ 
إيهاما وخداعا. التعرّف إلى البشرى هل هي إيهامٌ وخداع» ذلك هو اللغز. 


مغزى حقيقة الآثار الفئية هو حل لغْزٍ كل أثر فلي بعينه. فاللغز من حيث يقتضي 

يحيل إلى مغزى الحقيقة. وليس يمكن تحصيل معزى الحقيقة هذا إلا بالتفكر 
الفلسفي. في هذا دون سواه تجد الاستطيقا ما يبرز وجاهتها. والحال أنه ما من أثر 
في بُخترّل في تعيينات عقلانيّة ولا في ما تستعمُل للحكم عليه فإ كل أثر فلي 
يتوجه مع ذلك بمقتضى عوز طابعه الملغِزء إلى العقل المؤول. لن يكون بوسع 
المرء أن ينتزع أي رسالة أو شهادة من هملت» ولكنْ ذلك لا يقلص البنة من مغزى 
حقيقتها. ثم أن فتانين كبارا من مثل غوته في الحكاية وبيكيت بالقذّر نفسهء قد 
امتنعوا بالتمام عن التأويلات» فهذا ما يُظهِرٌ للعيان الفرْق بين مغزى الحقيقة ووعي 
المؤلف وإرادتهء ويُظهره بقَوَّة الوعي الذاتيّ الذي له. فالآثار الفنَيةء ولا سيّما ذات 


(#) لکن منا على بال أن من بين ذرية سفينكس بحسب الميثولوجيا اليونانية » نجد شيميرا التي تعني الوهم (كما 
یرد ذلك في نسب الآلهة وفصلها لهیزیودوس). 


المرتبة الرفيعة ء إنما تنتظر تأويلها. أنه لن يوجد فيها أي شيء للتاويلء وأنها لن تعدو 
کونّها موجودةٌ هناء فهذا ما سيمحو الحدّ الفاصل الذي للفنْ. وفي الختام» حتّى 
السجاد والزينة وكل ما يعدم التشكلَ عينيّاء إّما [۱۹4] ينتظرٌ موتوراء فك الشفرة. 
أن يُفهم مغزى الحقيقة مفهوميًاء ففي هذا مصادرةٌ على النقد. إذ لا شيء يُفهم 
مفهوميًا ما لم تفهم حقيقته أو كذبهء وهذا هو مشغل النقد. ومن ثيّء التطوير 
التاريخي للآثار الفتية بواسطة النقد وبشطً مغزى حقيقتها فلسفياً» يؤر أحدهما في 
الآخر. ولا ينبغي لنظريّة الفنْ أن تتنرّل فوق الفنٌ أو تتعالى عليهء بل لا بد أن تعتنق 
قوانينَ حركته التي تُحكم الاَثارُ الفتية الاستغلاق ضد الوعي بها. ذلك أن الآثار الفنَيْة 
ملغزةٌ من حيث هي فيزيونوميةٌ روح موضوعيّ ليس البنَةٌ شفافا لنفسه لحظة اظهاره. 
ومقولة الخُلف التي هي على طرف النقيض من التأويل. إنْما تقع ضمن الوح الذي 
ينبغي تأويلها انطلاقاً منه. في الوقت نفسه» حاجة الآثار الفنية إلى التأويل بما هي 
الحاجة إلى إخراج وصوغ مغزى حقيقتهاء هي العلامةٌ على نقصها من حيث قوامُهاء 
أعني آنها لا تدرك أبداً ما يُلتمس فيها موضوعبًاً. ومنطقة اللاتعيّن بين ما لا يمكن 
دركه وما يُحمَّق» هي التي تكون لغزها. فالآثار الفنَيَةٌ لها وليس لها مغزى حقيقة. 
وهذا ما لا يدركه العلم الوضعيّ والفلسقة التي تتفرّع عنه. ذلك أن مغزى الحقيقة 
ليس ما يكون في واقع الحال» ضمن الآثار الفتيةء ولا هو طابعُها المنطقيّ العطوب 
الذي يحدث لها أن تعلّقه من نفسها. بل ليس مغزى الحقيقة في الفن كما تميل إلى 
ذلك الفلسفة الكبرى التقليدية » الفكرةً وان كانت مثلُها مثل فكرة التراجيديّء موتورةٌ 
جدا بصراع التناهي واللاتناهي. والحق أن هذه الفكرة تتملص في بنائها الفلسفيٰ من 
مجرد الرأي الذاتيْء ولكنها تبقى أيّاً كان المجرى الذي تتّخذه» أجنبيّة ومجردة 
بالنسبة إلى الآثار الفتَيّة. حتى المفهومٌ المفحم للفكرة الذي أنتجنه المثاليَةٌ يخفض 
الآثار المنَيّة إلى مرتبة سخ للفكرة بوصفها ثابتا يعدل نفسه. هذا ما لا يترك لذلك 
المفهوم محلا في الفنّء كما آنه لم يعد يتماسك لوقت طويلء آمام النقد الفلسفي. 
فليس المغزى ما يقبل الانحلال في الفكرة» بل هو مد لما لا ينحل؛ ويبدو أنّ 
فردريش تيودور فيشر هو من بين الاستطيمَيّين الأكادميّين› الوحيد الذي أدرك ذلك. 
فالتفكر المبسَط د يبيّن أن مغزى الحقيقة لا يتطابق مع الفكرة الذاتيَة بقدر ما لا يتطابق 
مع قصد الفنان. نوجد آاز فج کان الان قد اخ فھا ما برب فة مشن عر 
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من الشوائب» والحال أن النتاج ]۱١١[‏ لا يعدو كونه علامة على ما كان يريد قولهء 
ومن ثم تفقيره إلى أمثولة مشمَرة. تتلاشى هذه الأمثولة حالما يستخرج منها 
الفيلولوجيّون من جديد ما كان الفتانون قد ضمُنوه إيّاهاء» على نحو لعبة تحصيل 
حاصل تطغى خطاطتًّها على تحليلات موسيَقَةٍ كثيرة. ما الفرق بين الحقيقة والقصد 
في الأثار الفنَبّة فيتقايس والوعي النقديّ حيتُ يناظر القصدٌُ هو نفسّه الكذبَء أي 
حيث يجري الأمر في غالب الأحيانء مجرى تلك الحقائق الأزلية التي يتكرر فيها 
مجرَدٌ الميثوس. ذلك أن في الطابع المحتوم للميثوس اختلاسا للحقيقة واستحواذا 
عليها. هنالك آثار فية لا تعد ولا تحصى تعاني كونها تعض مَل المتصيّر في حدَ 
ذاته والمتغيّر والمتطور باستمرار» وتبقى فى الآن نفسه» قائمة مثل سلسلة غير متزمنة 
للثابت الذي لا يتبدل. فيما يتعلّق ا من الانكسارات» يتحول النقد 
التكنولوجيّ إلى نقد للكذب» ومن ثم يعتنق مغزى الحقيقة. وتشهد أشياء كثيرة على 
أن الكذب الميتافيزيقيّ في الآثار الفنَيَّةَ إْما ينكشف إخفاقا تَنيًاً. فلا حقيقة للآثار 
الفَيَّة من دون سلب متعيّن؛ ولا بد للإستطيقا اليوم أن تتعرّض لذلك. ليس مغزى 
حقيقة الآثار الفتية من قبيل ما يعرف بنفسه بلا توسيط. وكما أنه لا يُتعرّف إليه إلا 
موسوطاء يكون في حذ ذاته موسوطا. ما يتعالى في الأثر الفني على الوقيع 
[الفاكتيش]ء مغزاه الروحي» لا يمكن أن يمرن ثابتا بالمعطى الحسيّ الجزئيّ» ولكله 
يتكوّن من خلال هذا المعطى. وفي هذا يكمن الطابع الموسوط لمغزى الحقيقة. 
فمغزى الوح لا يحلّق فوق الصنيع» بل الآثار الفنَيَة تتعالى على ما هي بالفعل 
بواسطة كيفية صنعهاء أي بواسطة نتيجة بنائها وتكوينها. رالنقس الذي يصدر عنهاء 
بما هو الأقرب إلى مغزى حقيقتهاء الس الذي هو فعليّ وغير فعلي في آنء إِنْما 
يختلف جوهريًا عن المناخ الذي كانت الآثار الفتَيَة تعبّر عنه؛ ذلك أن المسار المكوّن 
والمشكل يقَوّْض بالأحرى هذا المناخ لصالح ذلك النمس. في الآثار الفَنْيَّة 
الموضوعيَةٌ والحقيقة متلازمتان متداخلتان. والآثار الفنَيَة يها فى حدَ ذاتهء بذلك 
الذي تألفه أذنُ الملخنين على سبيل المثالء انان ری ها إا رت و 
الطبيعة» وليس بتقليدها الذي ينحبس المناخ في طوقه. كلما كان تشكيلها عميقا 
وشاملا» كانت عصيَة على الظاهر المنظم من علٍء واستعصاؤها هذا هو الظاهرة 
السلبيّة لحقيقتها. وهذه إنْما تتضاذ مع الطور الاستيهاميّ للآثار الفتَبَة + ]۱۹١[‏ فالآثار 
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المشكلة بالتمام التي تُقذّف بالشكلانيّة» هي الأكثر واقعية من حيث هي متحققة في 
حد ذاتها ونُفغل أيضاً بمقتضی تحققها هذا دون سواه» مغزی حقيقتها وروحبّهاء بدلا 
من أن تدل عليها مجرَّد دلالة. لكن أن الآثار الفتية تتعالى من خلال تحمُقَهاء فهذا لا 
يضمن حقيقتها. إذ هنالك الكثير من الآثار ذات المرتبة الرفيعة التي هي حقيقيةٌ من 
حيث تعبّر عن وعي هو في ذاته» زائف. وحذه النقد المتعالي يهُسّر ذلك كما فعل 
نيتشه بخصوص فاغنر. لكنّْ عيب هذا النقد لا يكمن فقط في أنه يحكم على الشيء 
من عل بدلا من أن يناظره من الداخلء بل إنّه لا يحتفظ من مغزى الحقيقة نفسهء 
إلا بتصؤر محدود يندرج في غالب الأحيان» ضمن فلسفة ثقافة لا تأخذ في الحسبان 
اللحظة التاريخيَّة المحايثة للحقيقة الاستطيقيّة. فلا مجال للإبقاء على الفصل بين حقّ 
في ذاته ومجرد العبارة المطابقة لوعي زائف» ذلك أنه لا وجود لوعي صحيح إلى 
يوم الناس هذاء ولا وجود لأيّ وعي سيسمح بذلك الفصل بناءَ على رؤية من عل إن 
جازت العبارة. هذا ما يسمّى عزضا مكتملا للوعي الزائف. وهو في حد ذاته من 
زمام مغزى الحقيقة. لهذه العلَةء الآثار الفنَيّةُ تنبسط أيضاً عبر الإنقاذء فضلا عن 
التأويل والنقد: فالإنقاذ يستهدف حقيقة الوعي الزائف ضمن الظهور الاستطيقي. إذ 
أن آمهات الآثار الفنَيّة لا تستطيع أن تكذب. وحتّى حيبت يكوّن مغزاها ظاهراء تكون 
له باعتباره ظاهرا ضرورياء حقيقةٌ تشهد عليها الآثار الفنَيَة ؛ إذ وحدها الآثار التي 
تخفق هي غير حقيقيّة. والفنْ من حيث يكرّر سحر الواقع ويصعْدّه إلى صورة"» 
إتما کر القت نفسه» نزوعيَاً؛ فالتصعيد والحريةٌ يتطابقان. والسحر الذي 
يضفيه الفنَ ا الوحدة» على العناصر المتناثرة”** للواقع» يُخلع عنه ويتحوّل 
إلى ظاهرة سلبيّة لليوطوبيا. أن الآثار الفنَيَة ليست تفوق بمقتضى تنظيمهاء المنظَمْ 
وحسب» بل تفوقٌ أيضاً مبدأ التنظيم» لأنها تبلغ من حيث هي منظمة» ظاهرّ ما ليس 
مصنوعاء فذلك هو تعيينها الرّوحيّ. وهذا التعيين إذا تُعرّف إليه» يصير إلى مغزى. 
ولا يعبّر الف عن هذا المغزى من خلال تنظيمه وحسب. بل أيضاً من خلال التشتّت 
والتفكك الذي يفترضه التنظيمٌ لازمةٌ له. هذا ما يلقي الضوء على النزعة الحادثة التي 


(8) وردت باللاتنة : 0عهص: 
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تفضل الرتٌ والقذِرء كما على النفور مما يسطع ومن العذوبة. وفي الأساس» يوجد 
[1]/] الوعي بدن الثقافة تحت غطاء أتها كفيَةٌ بنفسها. إن الفنَ الذي يرفض سعادة 
ذلك الخليط الذي يزم واقعُه البشرَء والذي يمتنع من ثم عن كل أثر محسوس 
للمعنىء هو الفنَ الأكثر روحتَةء ولكته برفضه الصارم لمثل تلك السعادة الصبيانيّة 
إما يكوّن أمثولة سعادةٍ لا مِريّة في أنها حاضرة ولكنْ مع الشرط المُميت لما هو 
محال : أعني أنه لا وجود لهذه السعادة. 


تلتقي الفلسفة والفنُ في مغزى الحقيقة الذي للفنَ: فليست حقيقةٌ الأثر الفني التي 
تنبسط تدریجِيًا شیئاً آخر سوى حقيقة المفهوم الفلسفي. والمثاليَّة هي تاريخيًا على 
حقّ حين استنبطت مع شلنغ» مفهوم حقيقتها من المنَ. فالجملة الشاملة للأنساق 
المثاليةء التي هي في حد ذاتها متحركة ومنغلقة» هي مشتقَة من الأثار الفتَيّة. لكنْ بما 
أن الفلسفة تنهض إلى الواقع الفعليّ ولا تقكتّل على منوال الكفْيّ بذاته وبالدرجة 
نفسهاء في آثارهاء فإن المثال الاستطيقَيّ المقلّع الذي للأنساق يهوي ويتحطم. في 
توصيفها بأنها آثارٌّ فنََةٌ للفكر اقتصاص منها بمديح هو ذم مشين. بيد أن الخطأً الظاهر 
للمثاليّة يوقع من منظور استعادييء الشبهة على الآثار الفتية أيضاً. أنها على الرغم من 
كونها كفيَةَ بنفسها وبمقتضى ذلك أيضاًء تنفتح على آخرها خارج سحرهاء فهذا ما 
يتعذى ذلك التطابق الذي للاأثر الفنّي مع ذاته حيث يكمنُ تعييئه النوعيٰ. وتشّت 
قيمومته الذاتيّة ليس تدهورا محتوماء بل يصير ضرورة واجبة بعد تقرير ما تتماثل فيه 
الفلسفة والفنٌ تماثلا جوهريا. إذُ أن مغزى حقيقة الآثار الفتيّة ليس ما تذل عليْهء بل 
ما يبت في أن الأثر في ذاته صادق أو كاذب وهذه الحقيقة التي للأثر الفنَي في ذاته 
هي وحدها ما يتقايس والتأويل الفلسفيّء وتتطابق على الأقل من حيث الفكرة» مع 
الحقيقة الفلسفيّة. ومن البيّن أنه عسير على الوعي الراهن المترسّخ في الملموس 
واللاموسوط. أن يتوصّل إلى تلك العلاقة بالفنْء والحال أنه من دونها لا ينكشف 
مغزى حقيقة الفنَّ: لا بذ للتجرّبة الاستطيقيّة الأصيلة أن تصير فلسفةًء وإلاً فلا وجود 
لها البنة. ‏ ينبغي البحث عن شرط إمكان التقاء الفلسفة والفن في لحظة الكَلَيّة التي 
يمتلكها الف نوعيّاء أي بوصفه لغةٌ من نشج نفسها. وهذه الكليّةٌ [۱۹۸] جِمْعيَةٌ مثلها 
مثل الكليّة الفلسفيّة التي كانت الذاتُ الترنسندنتاليَةٌ تكن قديماء العلامةٌ عليهاء 
والتي تحيل إلى كليّة جمْعيّة. لكن في الصور الاستطيقيّة» ما يفلت من الأنا هو 


11 


مباشرة طابعُها الجمْعيّ: ومن ثم فالمجتمع محايث لمغزى الحقيقة. فالمظهرٌ الذي 
بواسطته يفوق الأئرٌ الفنَي إلى حد بعيده مجرَد الذات إنّما هو انبثاق ماهيّته الجمُعيّة. 
وأثر ذكرى الميميزيس الذي يتعقبه كل أثر فنَيّ» هو دائماً استباق لوضع فيما أبعد من 
الانفصام بين الأثر الفرديّ والآثار الأخرى. لكنْ مثل هذه الذكرى الجمعيّة في الآثار 
الفتَيَة ليست مفارقة"" للذات» بل لا تكون إلا بواسطتهاء ذلك أن شكل رذ الفعل 
الجمعيّ يتبذى ضمن حركات مزاج الذات. وإنّه لهذه العلة رأسا يجب على التأويل 
الفلسفيٰ لمخزى الحقيقة أن يؤْسّسه على نحو لا يتزعزعء في الجزئيْ. والآثار الفتية 
تفضي إلى موضوعيّتها بمقتضى طورها الذاتيٰ الذي هو محاكاة وتعبيرء فلا هي 
بالحركة المحض ولا بشكل هذه الحركةء بل هي السيرورة الجارية بينهماء وهذه 
السيرورة هي اجتماعيّة. 


تتمحور ميتافيزيقا الفنَ الوم حول سؤال كيف يمكن أن يكون حقيقيَاً روح ما 
هو صنيعَ› أي هو طبقا للغة الفلسفةء «مجرَدُ ما يوضع؟. وغرض القول ههنا ليس 
الأثر الفني الذي يمل بلا توسيط. بل مغزاه. بيد أن السؤال عن حقيقة صنيع ما لا 
يعدو كونه السؤال عن الظاهر وعن إنقاذه بوصفه ظاهرا للحق. ذلك أن مغزى الحقيقة 
لا يمكن أن يكون مصنوعا. وكلْ صنيع للف هو جِهدَّ أوحدٌ لقول ما قد لا يكون 
المصنوع نفسهء وما لا يعرفه الفْنْ: وهذا تحدیداً هو روحه. هنا أيضاً تتنرَّلٌ فكرةٌ 
الفنْ بوصفه استعادة للطبيعة المقموعة التي تختلط بالديناميّة التاريخيّة. فالطبيعة التي 
يتعقَّب الف صورتّهاء لا وجو لها البنّةٌ بَعْدُء والح أنها في القن من قبيل غير 
الكائن. بالنسبة إلى الفنُ يجري الأمرٌ مجرى ذلك الآخر الذي يحمل في نظر العقل 
الواضع تطابقاً والذي كان قد رذه إلى مواةء اسم «طبيعة». هذا الآخر ليس وحدة ولا 
مفهوماء بل هو كثرة. وكڏلك برض مخرئ الجقبقة في الف برطتفه رة ولي 
بوصفه المفهوم العليّ والمجرْد للآثار الفَيّة. ومن ثم اقتران مغزى حقيقة الفنْ بآثاره 
وكثرهٌ ما يخر عن نطاق التعرّف بالمطابقة هما أمران متناسبان. [۱۹۹] من بين 
مفارقات الفن جميعأًء المفارقة الأكثر نفاذا إلى صميمه هي حقًا أنه يبلغ ما ليس 
مصنوعاء أي الحقيقة بما يُصنع وحدهء بإخراج آثار جزئيّة تكون في حذ ذاتها مشكلهة 
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بالتمام ونوعياء وليس البتَةٌ بواسطة نظرة تقع في الحال وغير موسوطة. فالآثار الفنَية 
موتورةٌ قصارى التوتر في علافتها بمغزى حقيقتها. والحال أن هذا المغزى يبدو إذ 
يعرى من المفهوم» على أنه لا يعدو كونه الصنيعَء فإنه ينفي ما يُصتع. وكل أثر في 
as‏ إلما يزول ضمن مغزى حقيقته. ذلك أنه من خلال مغزى الحقيقة 
هذا يُمعن الأثر الفنَيّ في انعدام الأهميّةء وهذا ما لا تاح إلا لأمَهات الآثار الفنَية. إِنْ 
المنظور التاريخيّ لاندثار الف هو فكرةٌ كل أثر فنَنَ برأسه. فما من أثر فنَيّ لا يعد بأنَ 
مغزی حقيقته يتحقّق ما دام لا يظهر فيه إلا على أنه كائنء وبأنْ يتخلى عن الأثر 
الفنَيْ بما هو الغلاف المحض» كما تتكهن بذلك الأبيات الخارقة لميغنون. وخم 
الآثار الفئية الأصيلة هو أن ما تُظهره إنما يظْهّر على نحو لا يمكن تكذيبه» من دون 
أن يدرك مع ذلك أي حكم استدلاليّ حقيقتّه. لكنْ. إذا كان ما تظهره هو الحقيقةء 
فإ الحقيقة تنسخ عندئذ الظاهر والأثر الفنْيُ معاً. إن تعيين الفنْ بالظاهر الاستطيقيٰ 
هو تعيين ناقص: للفنَ حقيقةٌ بوصفه ظاهرْ ما يخلو من الظاهرء أي ظاهر ما لا 
يظهر. وأمَّا نقطة الاستهراب التي لتجربة الآثار الفنَيَة ففي أن مغزى حقيقتها ليس 
باطلا؛ ذلك أن كل آثر في وفي المقام الأول أثر السلبيّة التامَةء يقول في صمت : 
«۷ تلبيس في هذا**. ستكون الآثار الفنية قاصرة لو نتجت عن الولعء مع أنه لا 
وجاهة لأيّ منها من دون ولع وشوق. ولكن ما به تتعالى على الولعء إتما هو وضع 
الحاجة الذي ينتقش على وجه الكائن التاريخي. وهي من حيث ترسم هذا الوجهء لا 
تکون أكثر مما هو مجرّد كائن وحسب» بل تكون لها حقيقةٌ موضوعيّة بقدر ما 
تقتضيه الحاجة تتمَةٌ وتغييرا لها. بيد أنه ليس لذاته ولا طبقا للوعيء بل في ذاته يريد 
ما هو كان الآخْرَّء والأثر الفنَي إنما هو له هذه الإرادة ومغزاه جوهري على قدر 
جوهريتها. أمَا عناصر هذا الأخر فتجتمعٌ في الواقعء وما عليها إلا أن تدخل مع نقلة 
طفيفة › ۽ في کوکبة جديدة لکي تحل في محلها الصحيح. والآثار الفتَبَة لا تقد الواقع 

بقذر ما نريه كيف يحقق تلك النقلة. ومن ثمَ» ما سيتعيّن قَلبْه في نهاية المطاف» هو 
نظرية المحاكاة؛ إذٌ ينبغي بمعنى ما مصعْد ]۲٠١[‏ أن يحاكي الواقعُ الآثار الفنَبَة. 


(#) لسنا ندري ههنا بالضبط هل يحيل آدرنو إلى شخصة ميغنون في سنوات التحصيل لفلهلم مايستر ء أم إلى ما 
اقتبه منها باربیه وکاریه» کومديا تراجيديةًء لخنها امبرواز توماس. آم إلى العمليْن معأً. 
(##) ورردت اَن : non confundiar‏ 
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لن أن الآثارَ الفتية كائنة هناء فهذا يدل على أن اللاكائن يمكن أن يكون. ذلك أن 
الواقع الفعليّ الذي للآثار المنَيَةَ يشهدٌ على إمكانيّة الممكن. وما يتعلق به الشوق في 
الآثار الفتَيَةَ ء أعني تحققَيَةَ ما ليس هو كائنء إِنّما يتحول فيه إلى ذكرى. وفي الذكرى 
يقترن ما هو کائنُ من حیث أنه قد کانء باللاكائنء أن ما كان لم يعد كائنا. إن 
المرء يحلم منذ الاستذكار الأفلاطونيّء بما هو ليس كائنا بعد في الذكرى التي 
تجسد دون سواهاء اليوطوبيا عينياًء من دون أن تخذلها من حيث إلحاقها بالموجود. 
وهذا ما يقترن به الظاهرٌ: فهذا أيضاً ما لم يك قط في غابر العصور. لكنْ الطابع 
التصويريي للفنْ» صورتهء» هو تحديداً ما يعمل بحسب أطروحتيٰ برغسون وبروسث» 
على إثارة ذكرى لاإرادية ضمن الإمبريّاء وهما في هذا الطرح يظهران بوصفهما 
مثاليَيْن أصيلين. فهما يحملان على الواقع ما يلتمسان إنقاده وما لا يكون إلا في 
الفنْء وذلك ثمناً لواقعه. وهما يبحثان عن التخلّص من لعنة الظاهر الاستطيقيٰ من 
حيث ينقلان نوعيّته إلى الواقع الفعليّ. - إن نفي التلبيس (نون كونفوندار) في الآثار 
الفنَيَة يكون حدود سلبيّتهاء بكيفيّة يمكن مقارنتها بتلك التي تظهر في روايات 
الماركيز دي ساد حيث لا يتبقًى له غير أن يصف جمال غلمان اللوحة قائلا إنّهم 
«جميلون مثل الملائكةا". عند قَمَة الفنّْ هذه حيث تتعالى حقيقته على الظاهرء 
يعرَّض الفَنُ نفسه إلى التهلكة. فهو من حيث يعبّر كما لا يعبر البتة أي شيء إنسانيٰ 
آَخْرُ لا يستطيع أن يكون كذبة» ومع ذلك يتعيّن عليه أن یکذب. ولا سلطان له على 
إمكانيّة أن كل شيء لا يعدو كونه في نهاية المطاف ليْسّاء وأما طابعه التخييليٰ 
فيكمن في أله يضم بواسطة وجوده أن الحدود تتجاوز. إن مغزى حقيقة الآثار الفنَبة 
باعتباره سلباً لوجودهاء هو موسوط بهاء ولكتها لا شيعه بأ طريقة من الطرائق. 
وما به يفوقٌ مغزى الحقيقة ما تضعُّه الآثار الفنَية إما يكن مشاركتها للتاريخ كما 
للنقد المتعيّن الذي تزاوله من خلال تشكلها. ما هو في الأعمال الفنَيَةء تاريخ ليس 
مصنوعاء ووحدَّه التاريخ يحرّره من مجرّد الوضع أو الإخراج: لا يكون مغزى 


(#) وردت بالفرنة : gitons des Tab|eaus‏ ر con me des anges»‏ beaux»؛‏ والعبارة الاولى «مؤلمةً› في 
صيحَة الإضافة. 


الحقيقة حارج التاريخء بل هو تبلورٌ التاريخ ضمن الأعمال الفنَيّة. وبإمكان المرء أن 
يطلق عليها اسماًء أعني مغزى حقيقتها الذي ليس هو من قيل ما يُوضع. 

لکنه لا يعدو كوه في الأعمال المنيَةء سلبياً ما فالآثار الفنْيةٌ ]۲۰٠[‏ لن تقول ما 

هو أكثر من الكائنء إلا من حيث تخر في كوكبةٍ بعينها كيف هو كائن“"*. تقتضي 
ميتافيزيقا الفنّْ فصله العنيف عن الدين الذي كان قد انبشق منه. فلا الآثار الفتَية ذانّها 
هي مطلقء ولا المطلق ماثل فيها بلا توسيط. وبما أنها تشارك في ذلك فإِنّها تسقط 
في عمه سرعان ما يجعل لغتّها بما هي لغة الحقيقة» غامضة : للآثار الفنّية مطلق 
وليس لها مطلق في آن. وهي في حركتها صوب الحقيقة» إِنّما تحتاج تحديداً إلى 
المفهوم الذي تتجنَبّه بمقتضى حقيقتها. وليس من زمام الفنْ أن السلبيَة هي حاجز 
الفنَ أو أتها هي نفسها الحقيقة. ذلك أن الآثار الفَنَيَة هي قَبْليّا سلبيّةَ من خلال قانون 
را ی ا رفن س یف ته ی اة جات واا ا 
دى من الموت. هذا ما يعرف العتبة النوعيَّةَ للحداثة. فالأعمال الحديثة تنساق 
محاكاتيَاً إلى التشيئةء أي إلى مبدإ موتها. وأمّا الهروب من الموت فيكوّن لحظة 
الوهم في المْنْ الذي يبحث منذ بودليرء على سبل الخلاص منهاء من دون الانقياد 
مع ذلك إلى أن يصير شيئاً من بين الأشياء. لقد كان رواد الحداثة من مثل بودلير 
و[إدغر آلن] بُو» بصفتهم فنّانين» على رأس تكنوقراط الفن. من دون الامتزاج بالسم 
سلباً افتراضيًاً للحيْ» سيكون استنكارٌ الف ومنهاضته للقمع الحضاري مواساةٌ تنمّ عن 
العوز. وإذا كان الفَنْ منذ بداية الحداثةء قد استوعب موضوعات غريبة عن الفنْ 
تدمح ضمن قانون شکله من دون أن تُحوّل كَلَيّاء فان ميميزيس القن تستسلم حدٌ 
المونتاج» إلى ضده. والفنَ مُلرَّمٌ بذلك من خلال الواقع الاجتماعي. ومع أن الفن 
يعارض المجتمع » فإنّه ليس بمقدوره أن يعتنقّ منظورا يخرج عن المجتمع» فلا يلح 
في المعارضة إلا من حيث التطابق مع ما يتمرّد عليه. ذلك هو ما كؤن مغزى 
الشيطانيّة البودليريّة » فيما أبعد من نقد الأخلاق البْرجوازيّة بطم طميمهاء النقدَ الذي 
سقط إِذٌ تعذاه الواقعٌ» في الصبيانيّات والرعونة. لو أراد الفنّ بلا توسيطء مناهضة 
الشبكة التي تخلو من الثغرات. لتورَط فيها رأساً: لذلك لا بد له كما يحدث في 
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نهاية لعبة لبيكيت بكيفيَة يُضرب بها المثالء إمّا أن يقصي من نفسه الطبيعةٌ التى 
کيا او ان يهاجمها ويجترخها. فالموقف الو الى ار ادف ان 
يعتنقه" هو اعتناق الموت» وهو موقفٌ نقديٰ وميتافيزيقي في الآن ذاته. [۲۰۲] 
تصدرٌ الآثار الفتيةٌ عن عالْم الأشياء من حيث مواذها المشكَلّة مسبُقَا كما من حيث 
إجراءاتها وطرائمًها؛ فلا شيء فيها لن ينتمي في شطر منه إلى ذلك العالّمء ولا شيء 
فيها لن يُنترع منه بثمن موته. لكنّها في ذلك إنما تبقى في الوقت نفسهء تابعة 
للميثوس. وذلك هو العنصرٌ المظلمُ في كل أثر منها. فالأعمال الفنيَهٌ من حيث تُضفي 
على الزائلء على الحياةء ديمومة وتلتمس إنقاذه من الموت إلّْما تُمينّه. والمرء على 
حى إذ يببحث عن عامل المؤالفة الذي للآثار الفنيّة ويتعقّبه في وحدتهاء في أنها 
a E Ek‏ قديمء تداوي الجرح بالرمح الذي يجرح. ما دام الق الذي 
يضع وحدة في الآثار الفَنَيَةَ حتّى حيث لا يرى إلا الشتاتء يمتنع عن التدحل في 
الواقع الفعليّ وعن الهيمنة الفعليّة ء فإنه يكتسب شيئاً من قبيل البراءةء على الرغم من 
آته لم يزل للنتاجات الحيرة للوحدة الاستطيقَيّة صدى العنف الاجتماعي› ولكنْ 
بالتخلي يصير الرّوح أيضاً مذنبا. ذلك أن الفعل الذي يربط ويعطل المحاكاتي 
والمتفشي في الأثر الفنَيّ لا بُلحق بالطبيعة غير المتشكلة الأذى وحسب. فالصورة 
الاستطيقيَةٌ هي اعتراض على خوف الطبيعة من الانحلال في السديم. والوحدة 
الاستطيقيَةٌ للمتنوع إنما تبدو كما لو أتها لا تعثف هذا التنوّعء بل تبدو كما لو كانت 
هي نفسُها مشتقًة منه. بهذا تتنزل الوحدة التي هي في واقع الأمرء اليوم ودائماًء عامل 
اتفصام» إلى جانب المؤالقة. ذلك أن ج العنف الهذام للميثوس تتقلص في الآثار 
الفتيِةء ويخفت أيضاً في جزئيّهاء عنفٌ تلك المعاودة التي يزاولها الميثوس ضمن 
الواقع وتدفع الأثرَ الفنَيْ إلى الجزئية من خلال النظرة الأكثر فربا. . منڏ ردح غير يسیر 
من الزمن لم يعْدٍ الرَوح في الآثار الفنيَةء العدو القديمَ للطبيعة. فهو يلطف نزوعا إلى 
المؤالفة. لكنْ الفنْ لا يعني مؤالفةٌ طبقا للتصوّر الكلاسيكيّ : المؤالفة هي نهجه في 
أن يحايث اللامتطابق. والزوح لا يتعرّف إلى اللامتطابق» بل يتعرّف إلى نفسه في 
اللامتطابق. أن الف نزع إلى التطابق الذاتيّء فهذا ما يجعله صنو اللأمتطابق : هذه 
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هي المرحلة الراهنة لماهبّته المحاكاتيّة. ذلك أن المؤالفة باعتبارها نهج الأثر الفنَيّ 
إنما تُزاؤل اليومٌ حيث يتخلى الفن عن المؤالفةء في الأعمال التي تفرص أشكالُها 
صرامتها. لكنْ حتى هذه المؤالفة التي لا تأتلف في الشکل» ]۲٠۰۳[‏ إما يكمن 
شرطها في عدم تحقفَقَيّة الفن. وعدم التحمَمَيّةَ هذا ما ينفك يتهدد الفنٌ بالإيديولوجيا. 
فلا الفنْ يستغرق في الإيديولوجياء ولا الإيديولوجيا تقضي بما ينْتْحٌ عنه أن القن 
سيقصى من كل حقيقة. إن الفنَ في حقيقته نفسهاء في المؤالفة التي يرفضها الواقع 
الخْبريّء متواطؤ مع الإيديولوجياء ويوهم بأ المؤالفة قائمة حقا. والآثار الفتَيَة 
تندرج من حيث فبْليُهاء أو إن شئت من حيث فكرتّهاء في سياق الخطيئة. والحال أن 
كل أثر ناجح يتعالى على هذا السياقء يتعيّن على كل أثر أن يدفع ثم ذلك» ولهذه 
العلّة تلتمس له العودة إلى الصمت: بيكيت يسمي هذا «ترجيسا للصمتا*. 


یرید الف ما لم يكن بَعدُء لکن كل ما يكونّه الف قد كان فعلا. ولیس بمقدور 
الفنْ أن يتعدَى ظلّ ما كان. لكنْ ما لم يَكُ بعد« إلْما هو العيْني. والرابط العميق بين 
الإسميّة والإيديولوجيا يكمن ولا ريب في أن الإسميَةٌ تتعاطى مع العينْيَّة باعتبارها 
معطى» شيئاً ماثلاً للعيان لا مرية فيه» فتتوهَّم وتوهم الإنسانيَةٌ بأ مجرى العالّم 
يحول دون هذا التعيين السلميّ للكائن الذي لا يفعل مفهومٌ المعطى غير الاستحواذ 
عليه وإسقاطه في التجريد. وحتى الآثار اليه لا تكاد تتناول العيني إلا بكيفية سلبيّة. 
فالأثر الفني لا يعلق الواقع الخبريي بما هو ترابط وظائف مجردة وكلية إلا من خلال 
عدم قابلية وجوده للتبادل» وليس من خلال أي جزئي يقوم مقام المضمون. وكل أثر 
في هو يوطوبيا من حیث يستبق بشكله» ما سيكونه هو نفسه في نهاية المطاف» 
وا ما يلتقي مع اشتراط إبطال سحر الإنية الذي تنشره الذات. فلا أثر من الآثار 
الفنَبَة يحتمل استبداله بأثر آخر. وهذا ما يشرَع للْحظة الحسَية اللامشروطة في الآثار 
الفنيّة : فهي الحمَالةٌ للآن والهُنا اللذيْن لهاء وفي هذا يُحتفَظ أيضاً بشيء من القيمومة 
الذاتة على ارف من كل رسي والوعي الساذج الذي ما ينفك يتمسَّك بتلك 
اللحظة الحسية» ما هو على الإطلاق بالوعي الزائف. بيد أن عدم قابلية التبادل تؤدي 
وظبفة تقوية الاعتقاد في آنها ليست كلية. ولا بد للأثر الفنّيْ أن يستوعب حى عدوة 
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اللدود.ء أعني قابليّة التبادل» ويتعيّن عليه أن يعرُْض من خلال عينيّته» كامل الروابط 
المجرّدة ومن ثم يكافحها ويقاومهاء بدلا من مجرد التهرّب والاحتماء بالعينيّة. 
11 إن المعاوّدات التي في الآثار الفتية الجديدة والأصيلة لا تتناسب داثماً مع قهر 
المعاودة الضارب في القدم. ذلك أن الكثير م تلك المعاودات تستنكر هذا الطابع 
القاهرَء لتعتنى موقف [كارل هاينس] هاع الذي يقول بما لا يقبل المعاودةء 
ومسرح" بيكيت يقذَم من حيث اللاتناهي الفاسد للاستعادة والتكرار» مثالاً نموذجِيًا 
على ذلك. وأمًَا أسود امن الحديث ورماديّهء زهدٌه في الألوانء فيكوّنان سلباء 
تمجيدا للألوان. عندما يُشفي مارباكاء طائر من طيور الجنَّةء الطفل المشلولء في 
تلك الفصول الرائعة لسيرة سلمى لاغرلوف الذاتيّةء فإن هذا الذي لم يُشهذ ولم ير 
قط الذي ينتج عنه الشفاءء فعلَ هذه اليوطوبيا يظهر للعيان في كامل بريقه» ولكن لا 
شيء من هذا القبيل سيكون ممكنا بعد ذلك أن الظلمة قد حلّت محله. لكنْ بما أن 
الفن يغْطي بالأسود يوطوبياهء ما هو ليس كائنا بعذٌء فإله يبقى عبر توسيطاته جميعاً 
ذكرى» ذكرى للممكن ضد الفعليّ الذي كان قد قمعه وكبّه» شيئاً من قبيل 
الاستدراك أو الاستصلاح الخيالي للكارثة التي هي تاريخ العالّم» حرَيَةٌ لم توجد 
ضمن طوق الضرورة وليس مؤكدا بالمرّة أها يمكن أن توجد. في ميل سلبيَة الفن 
المتوثر إلى الكارثة الدائمة» إنما تقترن هذه السلييّة بالمشاركة في الظلمات. ما من أثر 
فنّى كائن وظاهر» تكون له إيجابياًء سطوةٌ على اللآكائن. وهذا ما يفصل الآثار الفنية 
اف ا امور الدينيّة التي تذعي امتلاك تعالي الحاضر اللاموسوط ضمن 
الظاهرة. اللاكائن فى الآثار المتَبّة ّما هو كوكبة من الكائن. والآثار الفنَيةٌ هي وعودٌ 
من خلال لها خد الال الفامة مثل الحركة التي كان يتعيّن قديما أن تبدأ بها 
حكايةٌ مُاء أو النوتة الأولى على القيثارةء وغدًا بما لا عين رأث ولا أذُن سمعت» 
حتّى وإِنْ كان الأشد رعبا. إن دفْتيٰ كل كتاب تتوه بينهما العين إذ تقر النض» هما 
من جنس ما تبشر به الكاميرا المظلمة"""*. والمفارقة التي لكل فن محدث تكمن في 
أله يتعيّن عليه أن يتوصّل إلى ذلك من حيث يُسقطه ويتخْلى عنه. ومثاله بدايةُ بحثا 
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عن الزمن الفقود لبروست التي تمهد تدريجيا وبحيلة بارعة»ء لقراءة الكتاب من دون 
أن يسمع المرءُ صوت الكاميرا المظلمة ويتفطن إلى يشكال الراوي العالم بكل شيءء 
البداية التي تتخلى عن السحر وبهذا التخلية وحدهاء تحققه. إن التجرّبة الاستطيقيّة 
هي تجرّبة شيء ما لن يستمذه الوح لا من العالّم ولا من نفسه» ]۲٠٠[‏ إمكانا يبشّر 
به انعدامٌ إمكانه. فالفنَ عهدّ بالسعادة عهدا منكوثا. 


على الرغم من أن الآثار المَنَيَةً ليست ذات طبيعة مفهوميّة» ولا تطلق أحكاماء 
فإتها منطقيّة. لن يكون فيها أي شيء مُلغز لو لم تلتق منطقَيتًّها المحاية بالفكر 
الاستدلاليّ الذي كانت مع ذلك قد خذلت مقاييسّه بوتيرة منتظمة. وهي أقرب ما 
يكون من شكل القياس وأنموذجه ضمن الفكر الموضوعي. أن هذا أو ذاك ينتج في 
الفنون الزمنيّة» عن شيء مَاء فهذا ما يكاد يكون مجازيًا؛ وأن لهذا الحدث في عمل 
فتَيّ مّا» سببّه في حدث آَخْرَء فهذا ما يُظهر على الأقل العلاقة السببية الإمبريقيّة. أن 
شيئاً ما يجب أن يصدر عن شيء آخرء فهذا ما لا يقع في الفنون الزمنيّة وحسب» 
ذلك أن الفنون المرئيّة تحتاج هي أيضاً إلى الاتساق المنطقي. إن وجوب أن تصير 
الآثار الفتيّة مساوية لذاتهاء والتوترّ الذي تتعارض فيه مع حامل الميثاق المحايث لهاء 
وختاما الفكرة التقليديةً للتوازن الذي ينبغي بلوغه» تحتاج إلى مبد! الاتساق المنطقي : 
فهذا هو البعدذ العقليُ للآثار الفنيَة. من دون وجوبه المحايث» ما كان أي أثر في 
ليكون مُموضعا؛ وهذا هو نزوعُها المضاد للمحاكاة والمستعار من الخارج والذي 
يجعلها داخلا منغلقا. أمّا منطق الفْنْ فيقوم بمفارقة وعلى العكس من قواعد المنطق 
الآخرء على انتهاج القياس بلا مفاهيم وبلا أحكام. . وهو يستخلص النتائج من 
الظواهر التي هي لا محالة موسوطة روحياًء ومن ثم مُمَنْطْفَةٌ بقذر معيّن. ويتحرّك 
النهج المنطقي للفنْ ضمن مجالٍ هو من حيث معطياته خارجّ عن إطار المنطق. وأما 
الوحدةٌ التي تبلعُها الآثار الفنيّة بتلك الكيفيَة فهي في تناسب مع منطق التجرّبة 
شريطة أن تنأى طرائق هذه الآثار وعناصرّها والعلاقات التي تربط بينها عن طرائق 
الممارسة الإمبيريقَيّةَ وعناصرها وعلاقاتها. إن العلاقة بالرياضيّات التي كان الفن 
عقدها في عصر بدایات تحرّره» وتعاود اليوم الظهور مع تفكّك اصطلاحاته کانت 
تكون الوعي الذاتي للفن ببُعد اتساقه المنطقي. فالرياضيّات هي أيضاً من خلال طابعها 
الصوريّء خلو من المفهوم» وعلاماتها ليست علاماتِ على شيء مَاء بقدر ما أن 
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الفن لا يطلق أحكام وجو ولذلك کثيراً ما ]۲٠٠[‏ يترذد القولٌ فى طبيعتها 
الاستطيقية. ولا ريب أن الفنَ ينخدع حالما يؤقنم اتساقّه المنطقَيَ فيساوي بلا توسبط 
بين أشكاله والأشكال الرياضيّة » مدفوعا في ذلك بمجاراة العلم أو بالوجل منه» غير 
عابئ بأنه يتعارض باستمرار مع الرياضيّات وأشكالها. بيد أن منطقَيَةٌ الفنَ هي من بين 
قواه» القوّةٌ التي تقوّمه بالكيفيَة الأوضح» كينونة من نج نفسهاء وطبيعةٌ ثانية. ذلك 
أتها تحول دون العمل على فهم الآثار الفتَيّة بناء على مفاعيلها: فالآثار الفنَيّةَ تصير 
من خلال الاتساق المنطقيّء متعبَنةٌ في حدَ ذاتها موضوعيًاًء من دون أي اعتبار 
لأشكال استقبالها. لكن لا ينبغي تناول منطقيّتها حرف" . لذلك يلاحظ نيتشه الذي لا 
يقذر ولا ريب عن ولّعء منطقَيَة الفنْ حى قدرهاء أن كل شيء في الآثار الفَنَيَة يبدو 
كما يُفتَرَّض أن يكون وأنّه لا يمكن أن يكون على غير ذلك. ويتبذى منطق الأعمال 
الفنَيَّة على أنه ليس بمنطق حقيقَيّ من حيث يترك للاحداث الفردية وللحلول مجال 
تنويع أكبر بكثير ممَّا يسمح به المنطق الآخر؛ ومن النافل القول ههنا إن هذا يذكر 
بكيفيّة مزعجةء بمنطق الأحلام الذي يقترن فيه هو أيضاًء الشعور بالاستتباع 
الضروريي للنتائج بطورٍ عرَضيَة ما. يحمل المنطق في الف من حيث يُسقِطٌ الغايات 
الإمبيريقَيّة» طابعا مشحونا بالغموض» غموضا مسرّحا ومقبوضا في الان نفسه. 
سيتعيّن أن يترسّل هذا المنطق سريحاً بقدر ما تنج الأساليب المرئبة مسبُقا تلقائباً 
وبكيفيّة منحرفةء ظاهرَ المنطقيّة وتخلص الأثر الفرديّ من قيود إنجازه. في حين 
تسود المنطقَيّة بلا معوّقات» في الآثار الكلاسيكيّة بالدلالة الدارجة لهذه العبارةء 
تحتمل هذه الآثار دائماء شيئاً من الإمكانء وفي غالب الأحيان إمكانات شىء مثلما 
يحدث داخل نمطيّة معطاة من مثل نمطبّة موسيقى الخفيض المتصل أو نمط 
الكوميديا المرتّجلة**“ حيث يكون بإمكان المرء أن يرتجل بلا مجازفة وبكيفيّة أوثق 
مما في الأعمال الفنَيّة اللاحقة التي تقوم على نظام فرديي شامل. وهذه تبدو في 
الظاهر على أنها غير منطقيّة وال شفافيّة بالنسبة إلى الخطاطات والصيغ المرسومة 
مسبُقا التي هي من الطراز المفهوميْء ولكتها في الباطن أكثر منطقيّة وتخضع إلى 
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الاستتباع المنطقيّ بكيفيّة أكثر صرامة. لكنْ ينكشف وهم المنطقيّة ويتعرَى زيمُها من 
حيبت تتزايد منطقَيَة الآثار الفنَيَّة فنُتناؤل مقتضيانُها بكيفيّة لا تفت تزداد حرَفبَةً حدٌ 
المحاكاة الساخرة لأعمال محذدة كليَاً ومستنبطة على أساس التقليص من المواذ غايةً 
التقليص. وما يبدو اليوم باطلا إما هو وظيفة سلبيَةَ ]۲٠۷[‏ للمنطقيّة الشاملة. والفنَ 
إنما يدفع ضريبة أنه لا وجود لأقيسة من دون مفاهيم وأحكام. 


من العسير فصل ذلك المنطق من حيث هو منطق غير حاقء عن السببيّةء لان 
الفزق في الفنْء بين الأشكال المنطقَيّة الصرف والأشكال التي تنفتح على 
الموضوعيّ» يسقط ويزولء ذلك أن عدم التمييز الضارب في القدم بين المنطق 
والسببيّة » يبقى قائما ضمن الفن. في الفنْ بما هو مجال الفردَّنة القصوى» تظهر مرَهٌ 
ثانية مبادي شوبنهاور في الفزدنة" والمكانٌ والزمانٌ والسببَة ولكتها تظهر منكسرةًء 
ومثل هذا الانكسار الذي يفرضه طابّع الظاهر» إما يضفي على الف بعد الحرَية. 
وعبر هذه الحرّية يتحول الترابط وتسلسل الأحداث بفعل تدحل الروح. فيذكر منطق 
الفنْ من جديد في سياق التلازم بين الوح والضرورة العمياء» بشرعيَّة التسلسل 
الفعليّ للنتائج في التاريخ. لقد كان بمقدور شونبرغ أن يتكلم عن الموسيقى باعتبارها 
تاریخ أغراض ومواضیع . فالفنْ لا ينطوي في حد ذاته على المكان والزمان والسببية 
ي کل ام وخر موسوط: حنی عبتا نکر اسف بجع علها ل الین 
كان يتنزل فى دائرة مثاليّة تتعالى تماماً عن مشل تلك التعيينات. كأنها تتدخل من 
رھ د ا وسرعان ما تتحوّل في الفنْ إلى آخرّ. ومثاله أن الزمان في الموسيقى 
هو بما هو كذلك. أمرٌ واضح وبديهيٌء ولكته بعيد جذا عن الزمان الإمبيريقيّ على 
نحو أنه عند الاستماع المتأني تبقى أحداث زمنيةٌ خارج المتصل الموسيقيٰ وتكاد لا 
تثير فيه شيئا؛ وإذا توقف عازف ليكرّر أو ليستأنف هذا المقطع أو ذاكء فإِن الزمان 
الموسيقي لا يتأثر لبرهةء بذلك. ويبقى بالكامل سليماء بل يتوقف بكيفيّة معيَة» فلا 
امل إا خالا قات ارق الم على كل جال ل يبن انان 
الإمبيريقيْ الزمان الموسيقيّ إلاً بحكم طبيعته المتنافرة فهما لا یختلطان ولا ینقضیان 
معاً. في هذاء لا تختلف المقولات المشكلة للفنَ عن المقولات الخارجبّة اختلافا 
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كيفيًا وحسب» بل تحمل كيفيتّها وتنقلها إلى الوسط المغاير كيفياً على الرغم من 
تحويلها. وإذا كانت تلك الأشكال في الوجود الخارجيْء الأشكال الحاسمة فى 
السيطرة على الطبيعةء فإنها في الفنْ تصير إلى أشكال يسيطر عليها المرء ليتصرّف 
فيها ويتدبرها بحرية. بواسطة السيطرة على المسيطر يقلب الفْنْ السيطرة على الطبيعة 
رأسا على عقب. ذلك أن استخدام تلك الأشكال وتصريفَ علاقتِها بالمواد ]۲٠۸[‏ 
بظهران للعيان طابعّها الاعتباطيّ بالنظر إلى ظاهر الحتميّة الذي تختص به في الواقع. 
حين تضغط الموسيقى الزمان وتطوي اللّوحة الأمكنةً فإنه يصير عينْياً إمكانُ أن يكون 
الأمرٌ أيضاً على نحو مغاير. فلا ريب أله يُحتفْظ بتلك الأشكالء وأنَ سطوتَّها لا 
تنفى» ولكنْ يُخلّع عنها طابعُها الإلزامين. من هذا المنظور وبمفارّقة» الفنْ هو تحديداً 
من جانب مقوماته الشكليّة التي تخلصه من الإمبرياًء أل ظاهرا وأقلَّ انعماء 
بالمواضعات التي تُمْرَض ذاتياء من المعرفة الإمبريقيّة. أن منطق الآثار الفنيَة مشتق من 
منطى استتباع النتائج» ولکٽّه غير مطابق له فهذا ما يتبدى من حيث أن هذه الآثار 
وفي هذا يكون الفن من جنس الفكر الديالكطيقيّ» تعلق منطقَيتَهاء ويمكن في نهاية 
المطاف أن تتّخذ هذا التعليق فكرةً لها؛ وهذا ما يلتمسه طورٌ التفكيك فى كل فنْ 
محدّث. أمَا الآثار الفنَيّة التي تشي بميْل إلى البناء الكامل فإتما تُنكر المنطقيةً من 
خلال أثر الميميزيس الذي يتنافى مع المنطقيّة ولا ينحلَ فيهاء فلا مناص للبناء من 
هذا. ذلك أن القانون الشكليّ المستقل للآثار الفنية ما يفتأ يعارض المنطقَيَةٌ التي لم 
تزل تحذد الشكل باعتباره مبدأ. لو انتفت على الإطلاق كل رابطة تصل الفنْ بالمنطقيّة 
وبالسببيّة» لْعدم الفْنْ علاقته بالآخر ولالحبس قبليّاء في دور فارع ؛ ولو تعاطی معهما 
حرْفيّاء لازتضى الطوق وأذعنّْ لإكراهاته. فلا حيلة لفن ليتخلّص إلى حذ ما من هذا 
الطوقء إلا بطابعه المزدوج الذي ينتج صراعا دائما. والاستنتاجات من دون مفاهيم 
ولا أحكامء تُسلَّب مسبُمَا طابعها البرهانيّ» وتذكر حقًا باتصال بين الموضوعات 
يمكن أن تكون المفاهيم والأحكام قد حجبته من قَبْلْء والحال أن الاتساق 
الاستطيقي يحتفظ به وشيجة بين لحظات لا يمكن التعرّف إليها. لكنْ وحدةٌ 
المقوّمات الاستطيقيّة والمقوّمات المعرفيّة هي وحدة الرّوح بوصفها وحدة العقل التي 
عبرت عنها نظريَةٌ الغائيّة الاستطيقيّة. إذا صخت نظريّة شوبنهاور في الفن بوصفها 
نظرية في العالّمء فن هذا العالّم في تكوينه هو مع ذلك محل بعناصر الفنْ» طبقا 


۲۲ 


للتأويلات اليهوديّة لوضع المسيح الذي يشبه في كل شيء الوضع الدارج ولا يختلف 
عنه إلا اختلافا ضثيلا جدًا. لکن العالّم من حیث یحمله [۲۰۹] ميل سلبي ضدَ 
الفنْ» هو تقويض لما تعكسه الحواس المألوفة أكثر من كونه تجميعاً في حس بعينه 
لشتات معالِم الكيان. فلا شيء في الفنْ ولا حتّى في الفنْ الأكثر تصعيداء يصدر عن 
العالم. ولا شيء يبقى فيه على حاله ولا يتبدل. ومن ثمْء ينبغي تعيين المقولات 
الاستطيقيّة بعلاقتها بالعالّم بقدر ما ينبغي تعيينها بانفصالها عنه. والفْنُ معرفة في 
الحالتبن كلتيهماء ليس فقط من خلال عودة العالميٰ ومقولاتهء وارتباطه بما يدعى 
في غير هذا السياقء موضوعَ المعرفةء بل ربّما بقذر أكبر من خلال الميْل إلى نقد 
العقل" المهيمن على الطبيعة الذي يحرّك الفَنُ تحديداه الراسخة فيبدّلها ويحولها. 
ذلك أن الفنْ لا يعمل على إنصاف ماهو مقموع ومضطهد» من حيث كونه نفيا 
مجردا للعقل ولا من خلال المعاينة المريبة وغير الموسوطة لماهيّة الأشياءء بل من 
حيث ينمض مفعول عنف العقلانية بواسطة تحريرها مما يبدو لها في الإمبريًا على أله 
مواذها المحتومة. فليس الفنَ كما تريد المواة هة" لك شميلة. بل هو يفكك 
الشمائل بنفس القَوَة التي كان قد أنجزها بها. وإذن. ماهو متعال و في الفنْ له نفس 
النزوع الذي للتفكر المضاغف للرّوح المهيمن على الطبيعة. 


ما به تعكس طرائق الآثار الفتَيَة وإجراءاثّها العنف والهيمنة على الواقع الخُبرييء 
هو أكثر من مجرْدٍ تماثل. ذلك أن اغلاق الآثار الفنَبَةَ باعتباره وحدة تنوغها يحول في 
الحال نهج الهيمنة على الطبيعة إلى شيء ما منتزع من حقيقتهاء رما لأن مبدأً 
المحافظة على البقاء يحيل على ما يتعدى إمكان تحقيقهء فيرى الموت ينقضه ههناك 
ومن ثم يعجز عن القبول بذلك. فالفَنْ القائم ذاتيَاً هو قطعة من الخلود المدبرء 
يوطوبيا وهجنة في الآن نفسه؛ ولو ألقَيّت على الفنَ نظرة من كوكب آخْرء لبدا لها 
كل شيء مظلما ظلاما دامسا. ليست الغائية التي بواسطتها تتقرّر الآثار الفنيَةُ إلا ظلاً 
للغائيّة البرّانية. فلا تشبهها إلا من حيث الشكل» وبهذا وحده تصبح الآثار الفَيةء 
(#) وردت باللاتيية: «ناةءء دلالة على أن العقل فضلا عن كونه نظاما ولوغوسا ورباطاء هو أيضاً حاب 
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وهذا هو على الأقلَ ما توهم به في مأمن من التفكك. ومفارقة الصيغة الكنطيَة التى 
ینبغی تبعا لهاء أن يسمَى جميلا ما هو غائ من دون غايةء اا ول اا 
ااا الذاتيّةء ]۲٠١[‏ عن ذلك الوضع بتلك الأمانة التي ما تفتاً تغْيّب 
المبزْهناتِ الكنطيَة وتنتزعها من السياق المنهجيّ الذي تهل فيه. كانت الآثار المَتَيَة 
غائيّة من حيث تكن جملة شاملة ديناميَة تمل فيها جميُ اللحظات الفردية لأجل 
غايتهاء أي لأجل الكل مثلما يكون الكل لأجل غايتهء أي لتحقيق تلك اللحظات 
أو لتحويلها بنفيها. وفى المقابلء كانت الآثار الفتَيَهَ خلوا من الغائيّة لأنها تخلّصت 
فن علا الاي اة التي تقع في الواقع الخّبري. إذا تناءت غاثة الآثار الفنَيَةَ عن 
هذه العلاقةء اكتست شيثاً من الوهم. ذلك أن العلاقة القائمة بين الغائيّة الاستطيقيّة 
والغائيّة الفعليَّة كانت تاريخيّة : فالغائيّة المحايغة للآثار المَنَيّةَ كانت تتأتّى لها من 
الخارج. وغالبا ما كانت تتحوّل أشكال استطبِقَيِةّ تنحتُها الجماعةًء إلى أشكال غائية 
من دون غاية» ولا سيّما أشكال التزويق والزخرف التي لم تكن تعتمد عبثا علم الهيئة 
والرياضيّات. وهذه السبيل محدّدةٌ سلفا بالمصدر السحريّ للآثار الفنَبَةَ : فهذه كانت 
جزءا من ممارسة كانت تلتمس التأثير على الطبيعة» وانفصلت عنها مع بدايات 
العقلانيّة للتخلي عن خدعة التأثير الفعليّ. ولا يمكن لما تختض به الآثار الفنَيةء أي 
شكلهاء أن ينفي من حيث هو مضمودٌ محوْل ومترشب. نفيا قطعياً مصدره. فالنجاح 
الاستطيقَيْ يكمن بالجوهر في قدرة المشكل على إحياء المضمون المترشّب في 
الشكل. ذلك أن هرمينوطيقا الآثار الفنََةَ هي أيضا بعامَة» ترجمة لعناصرها الشكليّة 
ومن ثم تحويلها إلى مضامين. لكنْ هذه المضامين لا تلتلم والآثارً الفتبةٌ كما لو كانت 
تعتنق بتبسيط مضمون الواقع. فهذا المضمون إنما يتكؤن ضمن حركة تضاذ. فلا 
ينتقش المضمونٌ إلا على التشكيلات الفنَيّة التي تنأى عنه. والتقدَم الفَنَيّ إن كان 
بإمكان المرء أن يتكلم بكيفيّة صائبة عن نقذم» إنما هو جوهرٌ تلك الحركة التي يكون 
لها سهم في المضمون بواسطة سلبها سلبا متعيّنا. ذلك أنه كلما اشتذت هذه الحركةء 
ازداد تكتل الآثار الفتَبَة حول غائبّة محايثةء ومن ثم تحديداً تحذو حذو ما تنفيه. كان 
التصوّر الكنطيّ لغائيّة الفنَ على منوال غائيّة الأنظمة العضوبة» متجذرا في وحدة 
العقلء لا بل في وحدة العقل الإلهيّ الذي كان يسيطر على ملكوت الأشياء في 
ذاتها. والحىٌ أنه كان لا بد لهذا العقل أن ينزل إلى التخت. ومع ذلك بحافظ التعيين 
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الغائئٰ للفن على مصداقيّته ]۲۱١[‏ فيما أبعد من التصور المبتدّل الذي كان التطوّر 
ال تدقف د الا التي قول اد حال الفتان ووعيّه يُضفيان على أعماله 
اة عضوية. إلا أن غائيتها التي تخلصت من الغايات العمليّة» هي التى تكن 
تماثلا مع اللغةء وانعدام الخاية هو الذي يكن لامفهوميتهاء واختلائها عن اللغة 
الدالة. فالآثار الفتيةٌ لا تقترب من فكرة لغة للأشياء إلا بواسطة اللْغة التي تختص بهاء 
ومن خلال نظام لحظاتها المتنافرة؛ إذ كما تكتلت في حد ذاتها تركيبباً (ساتتكسيًا)» 
صارت تعبّر أكثر في مجمل لحظاتها. وموضوعيَةٌ مفهوم الغائية الاستطيقي إِلّما تكمن 
في اللغة التي للفنْ. وإذا كانت الاستطيقا التقليدية تخطى المرمى وتجانب الصواب 
فلأتها تحسم مسبَقا تبعا لرأي تعتنقه* مسألة علاقة الكل بالأجزاء بالاصطفاف إلى 
جانب الكل ضدَ الأجزاء. أما الديالكطيقا فلا تملي على المرء من عل كيف يعالج 
الفنْء بل تسكن الف حيثاً ومحايثة. إن ملكة الحكم المتفكرة التي لا يمكنها أن تبداً 
من المفهوم الأعلى» من الكلّيّ. ولا بالتالي من كامل الأثر اَن الذي لا يكون البنّة 
«معطى؟ء الملَكة التي يتعيّن عليها أن تتعقَب الحظات الفرديّة وتتجاورّها بحكم 
نقصانهاء إنما تُظهر للعيان على نحو ذاتيْء حركة الآثار الفنية في حدَ ذاتها. فالآثار 
الفنََةٌ تتخلّص بمقتضى جداليّتهاء من الميثوس ومن نطاق الطبيعة الذي يطغى بكيفيّة 
عمياء ومجردة. 

لا مشاخة أن المفهوم المتضمُن إِلْحظاتِ المنطقيّة جميعاًء أو كذلك الاتساق في 
الآثار الفتيةء هو ما يمكن أن نسمّيه شكلها. ومن المدهش أنه قَلّما تفكرت الاستطيقا 
هذه المقولةٌ على الرغم من أنها مكرن فارق للفنْ وكانت تبدو على نها غير 
مستشكلة. أمّا عسر التثبّت منها فيرتبط بأ كل شكل استطيقيّ إنّما يقترن بمضمون» 
فلا ينبغي التفكير في الشكل في تقابله مع المضمون وحسب» بل يجب التفكير فيه 
من خلال المضمون وضمئه» لكي لا يُقَدّم ضحيَة لذلك التجريد الذي بواسطته 
درجت الاستطيقا على التحالف مع الفنْ الرجعيّ. وفضلا عن ذلك» يكوؤن مفهوم 
الشكل حتّى لدى فاليري. النقطة السوداء للاشتطيقاء لأن كل فن يرتبط به ارتباطا 
وثيقا على نحو أنه يستخفَ بمحاولة فصله لحظةٌ مفردة على حدة. ومع ذلك بقدر 
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ما لا يمكن تحديد الفنْ بأيي لحظة أخرى. لا يتطابق القن مع الشكل مجرّد التطابق. 
فكل لحظة يمكن أن تنتفي في الفنَء بما في ذلك الوحدة الاستطيقَيَةًء أي فكرة 
الشكل ]۲٠۲[‏ التي هي“ بعامة ما تجعل الأثرَ الفنَيّ بوصفه كلا وقيمومته الذاتِة 
ممكنيْن بالجوهر. وينزع الشكل في الآثار الفنَية الحديثة المطورة غايةٌ التطويرء إلى 
تفكيك وحدته إمَّا شوقا إلى العبارة أو نقدا للماهيّة الإثبانيّة. وكانت توجد أشكال 
مفتوحة حتّى من قَبْل الأزمة الراهنة بوقت طويل. ومثاله أن الوحدة لدى موتسارت 
كانت تُمتحن في بعض الأحيان وخلال العزف» ضمن تراخي الوحدة. ذلك أك تراه 
وهو الذي نستحسن عنده أكثر من الآخرين جميعاًء الوثاقة من الشكلء يتلاعب 
بكيفية عبقريَّة» بمفهوم الشكل نفسه من خلال تجميع عناصر متنافرة أو متعارضة 
نسبيًا. فهو يثق كثيراً بقوّة الشكل حدًٌ أنه يطلق العنان إن جازت العبارة» ويفسح 
مجالاً للحركات النابذة استنادا إلى وثاقة البناء وتماسكه. وعنده وهو وريت سنن 
أقدم» أن فكرة الوحدة بوصفها شكلا ما زالت لم تتخلخل حتى أنها تحتمل الشحنة 
القصوى» في حين أن بيتهوفن الذي فقدت الوحدة لديه جوهريتّها من جراء الوثبة 
الإسميّةء يُجهد الوحدة ويوترها بكيفيّة أشدَ قسوة: فهي تشكل مسبّقا الكثرة تشكيلا 
قبْليَاً ومن ثم ترؤضها ترويضا ينم عن الغلبة والازدهاء. أمّا في أيّامنا هذه فالفتانون 
ينتهكون الوحدة» ولكن مع فارقٍ هو أن الآثار التي يُمْترَّض أنها مفتوحة وغير منغلقة 
تستفيد من جديد وهذه نتيجة حتميّه لطابع التخطيط ٠‏ شيئا ما من قبيل الوحدة. وغالبا 
ما يُضاهّى على صعيد النظريّة ء بين الشكل والتناظر والمعاودة. ولا حاجة البّة إلى 
المجادلة في أنه لو أراد المرءُ اختزال مفهوم الشكل في ثوابت» لفسد التساوي 
والمعاودة من جهة وأضدادهما من جهة أخرى» أعني اللاتساوي والتعارض والتطور. 
لكنْ إرساء هذه المقولات لن يجدي نفعا. فالتحاليل الموسيقيّة على سبيل المثال 
تفضي إلى أنه توجد تماثلات حتى في الأعمال الأكثر تفككا وأنآها عن المعاودة وأنْ 
کا لارا تتناظر مع أجزاء أخرى من حيث علامات معيّنة وأن اللاتطابق 
المنشود لا يتحمَق إلا بالارتباط بعناصره المتطابقة ؛ فلولا التساوي والتشابه لبقي 
الشواش من ناحيته عنصرا متماهيا ما ينفك يعدل نفسّه. لكل الفرق بين المعاودة 
الجليّة التي رض من الخارج ولا تكون موسوطة كليًاً بالنوعيّء والتعيين الحتمي 
للأمتساوي ببقيّة متساوء يفوق على القطع كل ثابتة. ومن ثم مفهوم الشكل الذي لا 
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يأخذ ذلك في الحسبان ولَعاً بالشکل» ]۲٠۳[‏ ليس هو ببعيد عن ذلك اللغط البهيميّ 
الذي لا يخشى لومة لانم في إطلاق العبارة الألمانية «المكتمل شکلا۔ 
endetاا0rnvo.‏ وبما أن الاستطيقا ما تفتاً تفترض مفهوم الشكل» مركرّهاء ضمن 
الطابع المعطى للفنْ» فإنها تحتاج إلى جهد كبير لكي تفكر فيه. وإذا أرادت ألا 
تتوزط في تحصيل حاصل»› فإنّها تحال لا محالاة على ما لا يحايث مفهومٌ الشكلء 
والحال أن هذا المفهوم لا يحتمل من منظور استطيقيٰ» أي شيء يخرج عنه. ومن 
ثم لا تكون استطيقا الشكل ممكنةٌ إلا باعتبارها قطيعة مع الاستطيقا بوصفها جملة 
شاملةٌ لما يقع تحت سطوة الشكل. وإِنْما على هذا هو موقوفٌ أن الفنْ ما يزال بعامة 
ممكنا. ذلك أن مفهوم الشكل علامة تُبرز التضادٌ القائم ب بين الفنْ والحياة الحبريةء 
تضاذاً صار معه حقّه في الوجود غير متأكد. إذ أن بخْت الفنَ من بختٍِ الشكلء لا 
أكثر ولا أقل. وآمّا السهم الذي للشكل في أزمة الفْنْ فيظهُر للعيان ضمن مقالات من 
مثل مقالة لوكاتش» من حيث أنه ثمَّةَ غلو في تقدير قيمة الشكل ضمن الفن 
الحديث". وكما يترسّب في قاع هذا ”البيان ر واحد”* الضيق اللاواعي فيما 
يتعلق بدائرة الفن لدى لوكاتش المحافظ في مجال الثقافةء يرد مفهوم الشكل 
المستعمَلُ غير مطابق للفن. من يجهل أن الشكل عنصر جوهريٰ موسوط بمضمون 
الفنء هو الذي يسقط دون غيره في المغالاة في تقدير الشكل. فالشكل إنما هو 
اتساق العناصر المصطنعة مهما كان هذا الاتساق متضاذا ومنكسراء اساقاً ينفصل 
بواسطته كل أثر فتن ناجح عن مجرّد ما هو كائن. ومفهوم الشكل غير المتفكر الذي 
نجد له صدى في كل تلك الجلبة حول الشكلانيّةء إنما يقابل الشكل بالشعريّ 
والملحن والمرسوم من حيث هي تنظيم يمكن أن ينفصل عنه. ومن ثم يبدو الشكل 
على آله شيء روصن ي الجر وعنصر ذاتيّ تعسَفيٌء والحال آنه لا يكون 
جوهريًا إلا عندما لا يعتّف المشكل فيضصَاعَدَ منه. لك الكل والتمر ةا 
موضوعيّن خارجِيْن عن الشكل» بل هما دافعاً محاكاةٍ مجذوبان إلى عالْم الصور ذاك 
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الذي هو الشكل. وأما التباسات مفهوم الشكل الضارة التي لا تُحصى ولا تعد فتعود 
إلى طغيان حضوره الذي يفضي إلى تسمية كل ما هو مشحون بالفنّ في الفنّء شكلا. 
[] وهذا المفهوم هو على كل حال عقَيمْ في كليَته المبتدلة التي لا تعني شيئاً آخر 
سوى أن كل «مادة» في الأثر الفنَيّْ» سواء كانت مواضيع قصديّة أو مواة من مثل 
الصوت أو اللّونء إما هي موسوطة معروكة ولا تمل مسبُقاً بين أيدينا. وتعيينُ 
مفهوم الشكل باعتباره بصمة أو منحة ذاتيةء هو أيضاً خاطئ وغير مناسب. ذلك أن ما 
يمكن أن يكون المرء على حى بتسميته فى الآثار الفنيَةَ» شكلا إِلّما يحقَّق مقتضيات 
ما يعركه النشاط الذاتي بقدر ما هو نتا للفعاليّة الذاتيّة. استطيقباًء الشكل في الآثار 
الفنيَة هو بالجوهر تعيينْ موضوعيّ. فمل الشكل هو تحديداً حيث كان الأثر الفنْيّ 
قد انفصل عن النتاج. وبالتالي لا ينبغي أيضاً البحتُ عنه في نظام عناصر معطاة سلفا 
كما كان ذلك على سبيل المثال» يتماشى مع تصور تركيب الصورة قبل أن تعلن 
الانطباعيّة أنه أمر قد أكل عليه الدهر وشرب؛ أمّا كونُ الكثير من الآثار النَيْةء 
وتحديدا من بين تلك التي كان بُسلم بأنها كلاسيكيةء تبدو لنظرة متفخحصة على أنها 
تنسج على منوال مثل ذلك النظام» فهذا اعتراض مميت ضذ الفنَ التقليدي. وفضلا 
عن ذلك» لا ينبغي رد مفهوم الشكل إلى العلاقات الرياضيّة كما كان بُتخيْلّ زمنْ 
الاستطيقا القديمة التي يقذم تسايْزينغ"“ مثالاً عليها. ذلك أن هذه العلاقات سواء 
كانت مبادئ ظاهرةٌ كما هي الحال في عصر النهضةء أو كانت ترتبط بكيفيّة مضمرة 
بتصورات صوفبّة رما كما هي الحال عند با في بعض أطواره» إلْما تلعب دورها 
ضمن الإجراءات والطرائى» ولكتها ليست الشكلء بل هى أداتهء الله ف 
التشكيل المسبّْق لمواذ تبدو للذات في أوّل عهدها بالتحرّر وإِدٌ تتدبر ما تتوفر عليه من 
إمكاناتء على آنها شواشيّة ومن دون كيْف. أمَّا عدم التطابق بين نظام الرياضيّات أو 
ما يقوم مقامَه والشكل الاستطيقَيّ فبالإمكان معاينتّه في ما ذا في وقت غير بعيد» 
أعني تقنية الإئني عشر صوتا التي تقوم في واقع الأمر على التشكيل المسبّق للمواذ 
بواسطة علاقات عدَديّةء أي سلاسل لا ينبغي فيها لأيي صوت أن يحدث قَبّل حدوث 
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الصوت الآخرء وهي سلاسل يمكن استبدالها. وسرعان ما تبيّن أن هذا التشكيل 
المسبّق لم يكن خلاقا للأشكال كما كان يُتوقع من البرنامج الذي صاغه إرفين شتاين 
ولم یکن يحمل عبثاء عنوان «مبادئ جديدة للشکل»"'. ]۲۱١[‏ شونبرغ نفسّه کان 
يميّز بكيفية تكاد تكون ميكانيكية» بين نظام الإثني عشر صوتا والتلحين» ولم يكن 
بحكم هذا التمييز» يرضى بتلك التقنية المبتكرة. لكنْ الاتساق المنطقيّ الأكبر للجيل 
اللاحق الذي حطم الاختلاف القائم بين طريقة السَلْسَلَةَ والتلحين الحقيقيْء لا يدفع 
ثمناً للاندماج الاستلابَ الذاتن موسيقياً وحسب» بل أيضاً نقصاً في التمفصل الذي 
من دونه يكاد يرتفعٌ إمكانٌ تخيّل الشكل. فالأمر يجري كما لو أن الترابط المحايث 
للاثر المي إذ يرك لحال سبيله من دون أي تدخّلء والجهد الذي يبدل في فصل 
الشكليّة عن المتنافرء يسقطان في الفظاظة والتبلّد الحسي. فې واقع الأمرء الآثار 
الفَيَةُ المنظمة كامل التنظيم وتقوم على التسلسل» فدات ا فا را 
التفرقة التي تبقى هي نفسُّها مدينةٌ لها. فالترييض باعتباره منهجا للموضَعة المحايثة 
للشكل إتما هو وهم. ويمكنْ فصر نقص الترييض من حيث أن الاجتهاد في تطبيقه 
يخصل في مراحل تضمحل فيها البداهة التقليدية للأشكالء وحت لا برض مسقا 
على الفا أي ضرب من ضروب التقعيد الموضوعي. إذاك يستدعي الفنان 
الرياضيَّات» فهي تجمع بين وضع عقل ذاتيّ يوجد فيه الفتان وظاهر موضوعبَة جمعا 
بحسب المقولات من مثل الكَلَيَة والضرورة؛ وهو ظاهرٌ لأنّ التنظيم» علاقةٌ 
اللغطات به بسن ن كرة الكل ١‏ تر ف اكل ارهن ف 
قاصرة أمام ما هو فرديّ. لذلك يميل التربيض تحديداً إلى الأشكال التقليدية التي 
ينقضها في الوقت نفسه باعتبارها لاعقليَة. بدلا من أن يجسَّد البعدٌ الرياضيّ للفن 
القوانين الأساسيّة للوجود كما يتفهّمهاء يعمل يائسا على ضمان إمكانها ضمن وضعية 
تاريخيّة يقتضي فيها وضع م الوعي موضوعيَةَ مفهوم الشكل بقدر ما يمنعها ويكبنها. 


يحدث له ذلك الشكل إلى بُعدٍِ بعينه بصرف النظر عن البعد الآخر» من مثل التواتر 
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الزمني في الموسيقى كما لو أن للتآين وتكتّر الأصوات سهما أقلٌ في الشكل» أو في 
فن الرسم حيث يُسند الشكل إلى تناسبات المكان والسطوح على حساب الوظيفة 
المشكلة التي للألوان. وعلى العكس من ذلك کلهء ]۲٠١[‏ الشكل الاستطيقَىُ هو 
التنظيم الموضوعي لكل ما يظهُر داخل أثر فنَيّْ تنظيماً يكوّن لغة نسيقة. الشكل 
الاستطيقَي هو الشميلة غير العنيفة للشتات الذي تحفظه مع ذلك على ما هو عليه 
أي في تضاربه وتناقضهء ولهذه العلة هو بالفعل انبساط للحقيقة. وهو إذٌ يكون وحدة 
موضوعة» إّما يعلْقَها ويؤجلها باستمرارء ذلك أنه من قوامه أن ينقطع بفعل آخره 
وأن يکون نسيقٌه غير نسيق. ذلك أنه یکوّن فی علاقته بآخره الذي يلف من غرابته 
ومع ذلك يحافظ عليهاء العنصرَ الف المضاء للبربرية» فالشكل إلما هو سهم الفنْ 
في الحضارة التي ينقدُها من خيث وجوده. وهو يمتّل من حيث يكون قانونَّ تحويل 
الكائنء الحرَيةٌ بالنظر إلى ما هو كائن. الشكل الاستطيقَيّ هو دنَيَنةٌ للنموذج 
الثيولو جي في التصويريّة التي تتشبّه بالإله» ولكنْ ليس خلقا صرفاء بل سلوكا بشريا 
مموضعا يحاكي الخلقء وبالطبع ليس خلقا من عدم بل خلقا يُستَمَدَ من المخلوق. 
ومن ثم ء لا مناص ههنا من العبارة المجازيّة التي على نحوها سيكون الشكل في 
الآثار الفنَيّة كل ما تعركه اليد وتترك عليه أثرّها. إلّه بصمة العمل الاجتماعيٰ في 
اختلافه الجوهري عن مسار التشكيل الخُبري. ما يقوم نصبَ عينيٰ الفتان شكلاً 
ينبغي بالأحرى أن يفسّر بعكسه* أي استكراهاً لما لا يرشح في الأثر الفنْيّء 
لمركب الألوان الذي يمتّل بين أيدينا من دون أن يتمفصل في حدَ ذاته ولا يكون حاً 
متنقساء للمقطع الموسيقيّ الذي يُنترَع من خرّان الألحان المفهرّسة ومن المواضع 
المشتركة» - ومن ثم استكراها لما هو قَْفُديّ. فالشكل قَرينُ النقد. في الآثار الفَيَةء 
الشكلٌ هو ما من خلاله تتبذى بوصفها في حدَ ذاتها نقديَةً. ما يناهض في الأعمال 
الفنية بقايا ما لا يندمج» هو على الحقيقة حمَال الشكل؛ وإله لنقض للفنْ إذ ينهض 
المرء بشيوديسا اللامشكل» ومثاله باشم العُلوّ الموسيقيّ والتصتع في التمثيل. فالشكل 
من حيث انخراطه في النقدء يقوْض ممارساتِ الماضي وآثاره. وذلك أن الشكل 
يتناقض مع تصور الأثر الفني باعتباره غير موسوط. إذا كان الشكل في الآثار الفنَية ما 
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به تصير إلى آثار فيه فإِنه يضاهي موسوطّتّها وكونها في حذ ذاتها وموضوعياًء 
متفُكرَة. الشكل إنمًا هو توسيط من حيث هو وصلّ الأجزاء بعضها ببعض» وارتباط 
الكل وغر د حن ادى كله شن هذا المظرر نكف الحا التخمر وة ف 
الآثار الفَنَيَةَء ]۲٠۷[‏ عنصرا مناوئاً للفنْ. وعلى كل حالء ما يبدو في الآثار الفتية 
عياناً وسذاجةء تقويمها كما يبدو على أنه شيء يعرض مسقا وخلوا من الثغرات إن 
جازت العبارة» ومن ثم غير موسوط. إنمًَا هو مدين لكونها في حذ ذاتها موسوطة. 
بهذا دون سواه تصير الآثار افيه مشحونةٌ بالعلامة» وتصير عناصرٌّها إلى علامات. 
في الشكل يتكتّل كل ما يكون ضمن الآثار الفتيّة» صنو اللخة» ومن ثم تتحول إلى 
طرح مضاذ للشكل» إلى نوازع محاكاة. فالشكل إنما يعمل على أن يتكلم الفردى 
لغته من خلال الكل. لكنْ تلك هي ميلانخوليا الشكل وبخاضًة لدى الفتانين الذين 
يطغى لديهم الشكل. فالشكل يحْدٌ دائماً مما هو مشكل؛ وإلاً فقدَ مفهومُه فصله 
النوعيٌ بالنظر إلى المشكل. هذا ما يُثبته عمل التشكيل الفنَي الذي ما ينفك ينتقي 
ويبتر ويْسقّط : فلا شكل من دون رفض. في هذا يبقى ساريا في الآثار الفَنَيَةَ الذنبُ 
الذي ينج عن الهيمنة وتبتغي هذه الآثارٌ التخلْص منه. فالشكل إنما هو لاأخلاقيتًها. 
والآثار تؤذي المشكل من حيث تتعقبّه. هذا ما استشجر بعصّه على الأقلَ في تضاذ 
الشكل والحياة الذي ما انفكت الإحيائبة ترذده منذ نيتشه. فالفنَ لا يتجنّى على الحيّ 
لأّه بتماسفه يقبل بذنوب الحيّ وحسب» بل أيضاً وبخاصّة لأنه يقتطع الحي لكي 
يساعده على اللَّغةء ولأنه من ثم يشؤهه. في أسطورة بروكروستيس”* ما يروي ما 
قبل التاريخ الفلسفيّ للفن. ولكن لا يننج عن ذلك حكمْ بالطعن في الفْنْ بقدر ما أن 
مثل هذا الحكم لا ينتج عن ذنب جزئييّ ضمن ذنب كلي. من يرغي ويُزبد ضذ ما 
يُرعم أنّها شكلانية» ضذ أن الفن هو الفنء إنّما يدافع عن تلك اللاإنسانية التي ينهم 
بها الشكلانبة : بام جماعات توصي لكي بحسن إلجام المقهورين وزمُهم» بالنكيف 
مع تلك اللاإنسانيّة وبمجاراتها. كلما انهم الفكر باللاإنسانية» انقلب ذلك ضدَ 


(#) بروکست (آو بروکراست) کما درج في لاناا وهو في الأسطورة فاط طریق يلقّب بالضار (بوليبيمون) 
وبالمرؤض (داماستيس). تطلق عبارة «سرير بروكست» بعامَة على عمليات الرة والاختزال العنيفة للاشياء في 
قالب جاهز مسبّقا. 
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الإنسانيّة؛ إذ وحده الفكرٌ ينبّه البشر بدلا من أن يخضعوا إلى ما صاروا إليه» على 
سبيل الاستغراق في الشيء الذي هو لهم خاصًا من دون أن يعلموا ذلك. والحمُلة 
القائمة ضد الشكليّة إّما تجهل أن الشكل الذي يحصل للمضمون هو نفسّه مضمون 
مترسب؛ وهذا هو ما يُنصف أوَلية الموضوع في الفنْ الذي هو موضوعه» وليس 
التردي إلى هيئة قَبْفَِيَّة للمضمون. فالمقولات الاستطيقَيَةٌ من مثل ]۲٠۸[‏ الخاصَية 
والتطوير والبت في التناقض وحتى استباق المؤالفة بالموازنةء هي من حيث مضمونها 
شفافة» ولا سيّما حيث تكون قد تخلصت من الموضوعات ال والموقف الذي 
يتّخذه الفنْ من الإمبريًا إنما يتحذد مباشرة بالمسافة التي تفصله عنهاء ذلك أن 
التناقضات في الإمبريًا غير موسوطة ويحيل بعضها إلى بعض مجرد الإحالة» فلا 
يصير توسيطها الذي هو في ذاته متضمُن في الإمبرياًء إلى الٍذاته الذي للوعي إلا من 
خلال فعل التنخي والابتعاد الذي يحمَقه الفنْ. وفي هذا هو فعل معرفة. إن معالم 
لفن الراديكاليّ الذي استُنكر من جرَائها باعتباره شكلانيّةء تصدٌر كلها باد أي استفناء 
عن كون المضمون يخفق ضمنها خفقّ المشحون حياةٌ وأنه لم يُعدّل مسبُقاً بمقتضى 
انسجام سار. كان التعبير المتحرّر الذي انبثقت فيه أشكال الفن المحدّث جميعاًء قد 
ناهض التعبير الرومنطيقَيّ من خلال طابعه البروتوكوليّ الذي يعارض الأشكال» وهذا 
ما أضفى على الأشكال جوھریتها. وكان كاندنسكي قد نحت عبارة «فعلٌ دماغيٌ». 
وأمَا من المنظور التاريخيّ - الفلسفيّء فإن لحظة المضمون التي لتحرير الشكل تكمن 
بعامَة في أنه يرفض تلطيف الاستلاب في الصورةء وبهذا وحده يضم إليه المستلب 
الذي يعيَنّه بما هو كذلك. ذلك أن الآثار المستغلقة تزاولٌ نقداً لواقع الحال القائم 
أشدٌ من الذي تزاوله تلك التي تعمل من باب مجاملة نقد اجتماعيٰ معتدِلٍ» على 
الوفاق الشكليّ وتتعرَفُ سرا إلى تجارة التواصل المزدهرة في كل مكان. لذلك أيضاً 
ترجح في جدليّة الشكل والمضمون» ضدَ ما ذهب إليه هيغل» كِفَة الشكلء لأنْ 
الشكل الذي تعمل استطيقاهُ في المقام الأول على إنقاذه قد امَسخ في الأثناء قالباً 
لتلك التشيئة التي يناهضها الفْنْ تبعا للنظرية الهيغليّة» أي بعبارة أخرى تردى إلى 
معطى وضعوي. بقدر ما يتحول المضمون المعروك إلى مقولاتِ شكل تحولا عميقا 
N a a a e‏ 
فكل ما بظهُر في الاثر الفتَيٰ هو افتراضبَاً مضمونٌ بقدر ما هو شكل» في حین يبق 
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الشكلٌ مع ذلك ما من خلاله يتعيّن ما يظْهَرُء والمضمونٌ ما يتعيّن بنفسه. وكلّما 
اجتهدت الاستطيقا بعامة في تحصيل مفهوم فعَال للشكل»ء بحت بكيفيّة مشروعة ضد 
التصور القَبْفني ]۲٠۹[‏ للفنْء عن الاستطيقَيًّ نوعيَاً في الشكل دون سواه وفي 
ترا نن هة ما ھی یر لات طر انی انات الاستطيقبّة ؛ رلك نالع 
الأوليَة لتصوّر تاريخ الف بوصفه تاريخ الفكر. لكنّْ ما يبشر بتقوية الذات تحرَراً إنمّا 
يُضعفها في الوقت نفسه» من حيث انشقاقها. ويبقى هيغل على حى من حيث تأكيده 
على أن للسيرورات الاستطيقية دائماً جانبّها المضموني» وأنْ في تاريخ خ الفنْ التشكيليٰ 


‌ 


والأدب هنالك دائماً طبقاتٌ جديدةٌ للعالم الخارجي تصير مرئيَّةء تكتشف 
وتستوعب» في حين تموت طبقاتٌ أخرى وتفقد شحنتَها الفنَبَة ولا تدفع البنّة حتّى 
آجر رسام للّوحات التي تؤنّث الفنادق إلى أن يضفي عليها خلوداً مؤْفتاً لا يتعدى 
نطاق اللوحة. ولنتذكر أعمال معهد فاربورغ التي نفذ بعضها بتحليل الأغراض 
والدوافع» إلى صميم المغزى الفنَيّ؛ وكتاب بنيامين في مسرح الباروك الذي يبيّن 
نزعة مماثلة في البويتولوجياء نزعةً نشأت حقًا عن رفض الخلط بي بين النوايا الذاتيّة 
والمغزى الاستطيقَى» وختاما رفض التحالف بين الاستطيقا والفلسفة المثاليّة. 
فاللحظات المضرت لامي رار المغزى ضدَ ضغط النوايا الذاتيّة. 


ما ينفك الترابطٌ الذي من خلاله يستفيدٌ الأثرٌ المي شكلّه» يشي أيضاً في وجه 
من الأوجهء بإخفاق الشكل. فلو كانت وحدة الشكل والمشكل التي تخلو من العنف 
والثغرات قد أصابت المرمى كما يكمن ذلك في فكرة الشكل» لكان تحمَقَ ذلك 
التطابق بين المتطابق واللامتطابق الذي كان الأثر الفتي يتحصن أمام عدم قابليّة 
تحقيقه» بخيال مجرّد مطابقةٍ كائنة لذاتها. إن تدبير كل ما بحسب عناصره المركبة 
وهو ما يقوم عليه بالأساس الترابط» يبقى دائماً ناقصاء سواء اّخذ شكل تورّع كتلة 
من الحمم على أصحاب البساتين أو انصهار لبقايا خارجيَّةَ ضمن عناصر متباينة. 
ويمكن للمرء أن يعاين مثالا نموذْجيَاً على ذلك في سلاسل العرضَيَّة البرّية ضمن 
الجمل الموسيقيّة المتتالية لسمفونيّة ها. وما يمكن أن نسمّيه مستوى الشكل لأثر فلي 
ما طبقا لعبارة مستعمّلة منذ كلاغس فى الغرافولوجياء هو مشروط بدرجة ترابطه 
وتمفصله. مفهوم كلاغس هذا في مستوى الشكل يضع حدَاً لنسبيّة «الإرادة الفنية 
لدى ريغل. ذلك أنه توجد أنماط من الفنّ وأطوارّ من تاريخه لا بُستهدف الترابط 
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فیهاء آو [۲۲۰] لا يُكبّح من خلال إجراءات تقوم على المواضعة. وتطابمها مع 
الإرادة الفيةء أي مع روح الشكل الموضوعيٍ - التاريخيّ الذي تحملهء لا يعيّر شيعا 
من تبعيّتها وطابعها الثانويّ: فهي لا تحسم من جرَاء قهر القبْلىٌ الذي يتمكن منهاء 
ما سيتعيّن عليها أن تحسمه تبعا لمنطقيتها. «هذا هو ما لا ينبغي أن یکون؛» مثل 
المستوظفين الذين كان أسلافهم ذوي مستوى شكليّ أدنى» يوسوس لهم لاوعيهم 
بأ الأقصى لا يتأتى لصغار النفوس مثلهم. ولكنْ الأقصى إِنّما هو قانون الشكل 
الذي كانوا قد انخرطوا فيه. قلّما يوضع في الحسبان حتّى من خلال النقدء أن الفنْ 
على مستوى الفرد كما الجماعةء لا ينشد البتّة مفهومَه الذي ينبسط داخله؛ ومثاله 
أولئك الذين درجوا على الضحك حتّى حيث لا يوجد أي شيء مضجك. كثيرة هي 
الآثار الفنَْة التي ابتدأت بالاستسلام والخنوع وكوفثت على ذلك من حيث لاقت 
نجاحا بحكم دعواها الضئيلة في إنتاجهاء لدى مؤرخي الفنْ والجمهور؛ وسيتعيّن 
ولو لمرَة واحدة» تحليل الكيفيّة التي ساهم بها هذا الطور منذ العصور الغابرة» في 
الفصل بين فنون عليا وفنون دنياء فصلا وجد بالطبع وجاهته الحاسمة في أن خيبة 
الثقافة تعود إلى الإنسانيّة التى أنتجتها. ومهما يكن من أمرء مقولة الترابط هذه التى 
هى ف الاه فكلك ليا ابا نها الماد 2 هر ند الاد إل الككة :اترا 
واللأمشكلة لما ترب في القن فيا ممق فاه الذاتي؛ وحتّی أشکاله إنما تنزع 
تاريخيًاً إلى أن تصير مواد من درجة ثانية. فالوسائل التي من دونها لن يوجد شكل 
على الإطلاق. إنّما تلعْم تلك الأشكال من الداخل. والآثار الفَيةٌ التي تتخلى عن كل 
جزئي أكبر لكي لا تغامر بوحدتهاء إنما تكتفي بتحاشي هذه المعاياة: وهذا هو 
الاعتراض الانسب على مقالة فيبيرن في الكثافة بلا امتداد. وفي المقابلء الانتاجات 
المتوسّطة تحافظ تحت الغلاف العطوب لشكلهاء على ذلك الكل الجزئيْ» فهي 
تحجبُّه بدلا من أن تدمجه. ويكاد هذا أن يكون قاعدةٌ وشهادة على تلازب الشكل 
والمضمون وتداخلهماء حدّ أن علاقة الأجزاء بالكل التي تكؤّن بعدا جوهريًا 
للشكل» تحب بكيفيّة غير مباشرة وبطريقة غير خطية. الاثارٌ الفتية تتوه وتضل السبيل 
حى تجد سواء السبيل إلى نفسها: لأجل ذلك مقولة الشكل هي الحلقة. [۲۲۱] كان 
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شونبرغ في سلسلة شذرات تنتمي إلى طوره التعبيري ونشرَها قبل الحرب العالمية 
الأولىء قد نبّه إلى آله لا وجود لأێي خيط آريان يُعتمّد دليلا داخل الآثار الفتية. 
لكنْ هذا لا يفضي إلى أ انعدام معقولبَة استطيقيّة. شكلٌ الآثار الفتية والكلٌ الذي 
لها ومنطقَيَتها تتخفى عنها بقدر ما تنزع العناصرٌ والمضمون إلى الكل. ذلك أنٌ 
الدعوى القصوى للفن إنما هي أن يتعذى الشكل بوصفه جملةٌ شاملةء ويْمعنّ في 
المتشظي. ويتبدى عوز الشكل بكل وضوح في مشكل النهاية في الفنون الزمنيّة : في 
الموسيقى على صعيد مسألة القفُلة» وفي الشعر على صعيد إشكال الخنْم الذي بلخ 
ذُروةٌ استشكاله مع بريشت. إذا وقع التخلَّص ذات مرَة من المواضعةء فإله ما من أثر 
فنَيٰ يعود جليَاً أ بمقدوره أن يختم على نحو مَرضيٰ» والحال أن الخواتم المعهودة 
تختم كما لو أن العناصر الفردية ستتكتّل لتنضمَ عند النقطة النهائبة للزمنء إلى الجملة 
الشاملة التي للشكل. بيد أله في كثير من الأعمال الفنية الحديثة التي لاقت مذاك 
راجا فير افد أف على الكل ترخا بكفة مشرة بالفتة: لأن هذه الأعمال 
ابتغت أن تظهر أن وحدة الشكل لم تعد متاحة لها. ومن ثم يمسي اللانهائي الفاسدء 
انعدامٌ إمكان الخنمء مبدأً نهج يُختار بكل حرية» ويصير إلى كبفيّة نعبير بعينها. أن 
بیکیٹ یکرر قراءة مقطع ما بدلا من أن بُنهیه ويفرغ منه» فهذا هو رد فعل على تلك 
الظاهرة. ومنذ ما يناهز الخمسين عاما كان شونبرغ قد توخى طريقة مماثلة» في سير 
السيرينادا: بعد إلغاء التكرارء نراه يظهر من جديد نتيجةٌ لليأس [من إمكان الخثم]. 
وما كان لوكاتش قد سمّاه في وقت سابق» اتفجّر المعنى؟ء إنما كان يدل على القَوْة 
التي كانت تسمح للاأثر الفنَْي من حيث يُفترض أنه يكون قد استجاب لمصيره 
المحايث. بان يختم وينتهي طبقا لأنموذج الموت الناتج عن التقذم في السنْ والحياة 
المشبّعة. أن هذا يُمنع عن الآثار الفَنَيّة وآنه ليس بإمكانها أن تموت مثل صيّاد 
غراخوس» فهذا ما تسده بكيفيّة غير موسوطةء تعبيرا عن الرعب. لا يمكن أن 
تكون وحدة الآثار الفنية ما ينبغي أن تكون عليه أي وحدةٌ متنوّع: فالوحدةٌ من 


(۱) انظر: آرنولد شونبرغ» شذرات A ph 0 ris ٣e1‏ ضمن: الموسيقى  Die Musik‏ › 4 ۱۹۰۹ 
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حيث تكون شميلة إنمَّا تؤذي المشمول ونّضرَ بالشميلة. ذلك أن الآثار الفنَيَةَ تشكو 
من داءِ توسيط وحدتها بقدر ما تکابدٌ داءَ ما هو فيها غير موسوط. 


لا بد من التأكيد على وحدة الشكل والمضمون ضد الفصل المبتدّل بينهماء 
 ١[‏ وفي الآن نفسهء على أن الفزق القائم بينهما قائمٌ لا محالة ضمن التوسيط› 
ضدٌ التصور العاطفيّ لسيَانيَة تلك الوحدة ضمن الأثر الفني. فلو كان التطابق الام 
بینهما وهميًاً لما کان ذلك بدؤره» مواتياً للآثار الفتيّة : ولكانت هذه بالتماثل مع عبارة 
كنطيّة» خاوية أو عمياء» لعباً كفياً بنفسه أو حبرا فظا. من منظور المضمونء مفهومُ 
الموا هو الذي بالأحرى يشرّع للتمييز الموسوط [بينهما]. كذلك يُدعى ما هو مشكلّ 
طبقا لاضطلاح يكاد في نهاية المطاف يصدق بعامّة ضمن الأجناس الفية ؛ وليس هذا 
صنو المضمون. هيغل قد خلط بينهما بكيفيَّة لا تؤمن عواقبها. ويمكن أن نفسُر ذلك 
باعتماد مثال الموسيقى. في كل الأحوال» مضمون الموسيقى هو ما يحدُث» حلقةٌ 
أحداث» دوافع» أغراض ومعالجات : وضعيّات متقلبة. وليس المضمون حارج الزمن 
الموسيقيّ» بل هو جوهريٍ بالنسبة إليه بقدر ما أن الزمن الموسيقيي جوهريّ بالنسبة 
إلى المضمون: المضمون هو كل ما يقع في الزمن. وفي المقابل» المواذ هي ما 
يتوفر لدى الفنانين ويتصرّفون فيه : ما يعرُّض لهم في الكلمات والألوان والأصوات» 
وصولا إلى شتى أنواع التجميعء وإلى شى الطرائق والإجراءات المطؤرة: بهذا 
المعنى يمكن أن تتحوّل الأشكال إلى مواذء وبالتالي كل ما يعرُّض في الأشكال وما 
عليها أن تحسم وتبْتٌ فيه. إن التصوّر الشائع بين الفانين العمل لقابلية اختيار الموا 
هو من ثم تصوَرٌ مستشكل من حيث أنه يجهل قهر المواذ وإلزامها بعك ماذة بعينهاء 
قهرا وإلزاما يتحكمان في الطرائق والإجراءات وفي تقذمها. ذلك أن المواذ وتطبيقها 
وتحديذها تكؤّن طورا جوهريًا من أطوار الإنتاج. وحتى التوسّع في المجهول. تجاورٌ 
إطار المواذ المعطاةء هو إلى حدّ بعيدة من وظيفة المواذ ونقدِها الذي هو بدوره 
مشروط بها. مفهومٌ المواد إْما تفترضه إِمياتُ من مثل التالية : إمّا أن يعتمد الملحن 
أصواتا مشتقّة من النبرة يمكن أن يُتعرّف إليها بما هي كذلك وإمًا أن يُلغيها أصلا؛ 
ومثلها [في الرسم] إمّا التشكيليّ وإمَا اللاتشكيليّ ؛ إمَا المنظوريّة وإمًَا اللامنظورية. 
في العشرينيّات [من القرن الماضي] أخذنا نعي مفهومٌ المواذى بصرف النظر عن 
العادات اللغويَة لأولئك المغين الّذين يفتخرون بمواذهم إذْ يتقلبون في استشعار 
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موسيقيّتهم المظنون فيها. منذ نظرية هغل [۲۲۳] في الفنَ الرومنطيقيٰء ما يزال 
الخطأً ساريا بالاعتقاد أن في الأشكال الطاغية والقائمة مسبّقا يكمنُ الطابع الإلزامي 

للمواذ التي تعلق بها تلك الأشكال. أمَا توسيعٌ المواد المتاحة الذي ينم عن اهار 
بالحدود القديمة بين الأجناس الفَنَيَةَء فهو نتيجة مباشرة للتحرير التاريخيّ لمفهوم 
الشكل. من الخارج» ثمَة غلو في تقدير هذا لوي ذلك أن أشكال الرؤض (“ التي 
لا يفرضها على الفّانين الذوق وحسب» بل أيضاً حال المواذء تعض ذلك التوسيع 

وقلّما تتوفر مواد بكيفيّة مجرّدة يمكن استعمالّها عينياء أي لا تصدم وضعيَةً الفكر. 
ومن ثمّ» ليست المواد أيضاً مواد طبيعيّة حى وإن بدت كذلك عند الفتانينء بل هي 
تاريخيَة على الإطلاق. ذلك أن ما يُزعم أنه وضعيَةٌ سيادتها إلما هو نتيجةٌ تدهور كل 
أنطولوجيا فة تدهورا يؤر بدوره في المواذ. ليست المواذ تابعة لتحوّلات التقنية بقدر 
ما أن التقنية لا تتبع المواة التي تعركها بحسب الحالات حالةٌ حالة. ومثاله أله من 
البديهيّ أن الملخن يعتمد مواد نغميّة يتلقاها من السنن الموسيقيّة الدارجة. لكنْء إذا 
استخدم من باب نقد تلك الموادء مواد مستقلة ومخلصة تماماً من المقاهيم من مثل 
التناغم والنشاز وتساوق النغمات الثلاث والدياتونيك فإنّ المنفيّ يكون متضمُنا في 
النفي. ولغة مثل هذه الأعمال إنما تكمن في وة الطابوهات التي تشع من خلالها؛ 
فالزيف أو على الأقل الطابَع الصادم لاثتلاف النغم الثلاثيّ الذي تعتنقّه» يُظهر للعيان 
ذلك الأمرَء ووحدةٌ النخمة التي يستمتع المنْ الراديكاليٰ في حداثته بالطعن فيها 
والانتقاص من شأنهاء إنّما تجد ههنا علّتها الموضوعيَّة. إن نزعة الصرامة للتطوّر 
الجديد التي تنتهى باستئصال بقايا السنن المألوفة والمنفي في المواد المحرّرة وحتّى 
في الاباف الخفة لما بشن أو برشب إلما تخضع بكيفبّة ليست أقلٌ صرامةٌ في 
توهم أن المواذ تُعطى خلواً من النوعيَةَء إلى النزعة التاريخية. ذلك أن إبطال نوعيّة 
المواة والوقوف عند سطح لاتأريخيتهاء » هما اللّذان يكوّنان نزعتها التاريخيَة بما هي 
نزعة العقل الذاتي. وأما حدود تلك النزعة فتكمن في أنها تضع في المواذ تعييناتها 


التاريخْيّة. 


لا مجال لان نسْتبعدَ ونسقط بالبرهان من مفهوم المواذء ما يُدعى طبقا لاضطلاح 
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أقدم «ماذة؛ وعند هيغل «أغراضاه. ]۲۲١[‏ والحال أن مفهوم الماذة ما يزال 
کاندنسکي وبروست وجویس»› في طور انحطاط باعتبار أن الماذة عنصرٌ سيتعيّن 
انتزاعه من الواقع الخارجيٍ ثم عركه ومعالجئّه. ذلك أنه بالتوازي مع نقد المتنافر 
المعطى مسبقَاً وما لا يمكن استيعابُه استطيقَيَاًء يتزايدٌ الضيق مما يُسمى الأغراض 
الكبرى التي ينُب إليها هيغل وكيركغارد وفي عهد غير بعيد أيضاً بعض المنظرّين 
والمسرحيّين الماركسيّينء وزنا معتبرا. أن المرتبة الشريفة للأعمال الفنَيَة ترتفع من 
حيث تعالج أحداثاً جليلةء وهذا الجليل غالبا ما يكون ثمرة للإيديولوجيا ولمجاراة 
السلطة والعظمةء فذلك ما كشف القناعٌ عنه مُذْ رسَمّْ فان غوغ كرسيًا أو أزواجَ عبَاد 
الشمس» على نحو أن اللوحات تع بهيجان جميع الانفعالات التي كان المرء في 
عصره قد سل لأؤل مرَة في تجربتهاء الكارثة التاريخيّة. وسيتعيْن أيضاً بعد أن 
يكون هذا قد صار جليّاًء أن ببيّن في الفن الأقدم من ذاك كيف لم تكن حى أصالته 
مشروطة بالأهميَة المزعومة أو الفعليّة لموضوعاته. فيم تكمن منزلة [مدينة] دلفث 
بالنسبة إلى [يوحنا] فرميير؟ هل يصلح طبقا لعبارة لكراؤس» مجرى صخري يُرسّم 
جيّدا أكثر من قصر يُرسم بكيفيّة سيّنة؟ : «انطلافا من سلسلة أحداث منقصلة... ينشأً 
أمام العين ذات النظرة الثاقبةء عالَمْ منظوراتِ وأمزجة وانفعالاتء ويصير شِعرٌ البهو 
الخلفيْ إلى شعر في البهو الخلفيّْ لا يمكن أن يستنكره إلا ذلك الحُمق الرسمي 
الذي يفضل قصرا رُسم بكيفيّة سيّئة على مجرى صخري رُسم جبّدا". إن 
الاستطيقا المضمونّة الهيغْليّة تلم من حيث هي استطيقا أغراض وضمن فكر يتطابق 
مع الكثير من مقاصدها ولكن بكيفيَّة غير جدليَةء بمؤضعة الفن من خلال علاقته 
الفظة بالموضوعات. في حقيقة الأمر» هيغل رفض تنزيل لحظة المحاكاة في المْنْ. 
والتوجه إلى الموضوع في المثالية الألمانيَّة كان دائماً يقترن بشيء من الابنذال 
[الاستطيقي]ء وهذا بين للعيان في فقرات الكتاب الثالث من العالَمُ إرادة وتمثلاء 
التي أفردت لفن الرسم التاريخي. فالأزلية المثاليّة تنكشف في الفنْ» بوصفها كيتش : 
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من يتمسّك بمقولات لا يمكن التصرّف فيهاء إنما يعتنق الکيتش. ]۲۲١[‏ وفي 
المقابلء كان بريشت قد ناهض هذا الموقف» حيبت يكتب في النص الذي و 
«الصعوبات الخمس في كتابة الحقيقة٠:‏ «ليس مقابلا للحقيقة على سبيل المثال أن 
للكراسي سطوحا تعد للجلوس عليها وأ المطر ينزل من أعلى إلى أسفل. يوجد 
الكثير من الأدباء الّذين يكتبون حقائق من هذا النوع. هم يشبهون الرسامين الْذين 
سيغطون جنبات سفينة هالكة تتقاذفها الأمواج» بصور حياة ناعمة. ومن ثمّء الصعوبة 
الأولى التي نشيرٌ إليها لا تصدّق بالنسبة إليهم مع هم واعون بها وعيا جيّدا. فتراهم 
يلطشون برسومهم من دون أن يحرَّك فيهم ساكنْ لا الأقوياءُ ولا صرخات ضحاياهم. 
بُطلان فعلهم يثير فيهم هم أنفسهم قنوطا ”عميقا" يبيعونه بأنسب الأثمانء قنوطاً 
سيكون من الأؤلى أن يشعر به آخرون أمام أولئك الأسياد وهؤلاء الباعة. سيتعرّف 
المرُ ههنا وإِنْ بعُسر إلى أن حقائقهم تعدل تلك التي في الكراسي أو في المطرء 
ولكن عادةٌ ما يكون لها وق مغاير تماماء مثل وقع الحقائق حول أمر جلل. ذلك أن 
قوامٌ الخلق الفنيّ يكمن مباشرة في إضفاء الأهمَية على شيء من الأشياء. حين ينظر 
فيهم المرء عن كثب. يتعرّف إلى نهم لا يقولون غير : إن الكرسي هو كرسي و: 
«إه لا أحد بمقدوره أن يفعل شيئاً ضذ هطول المطر إلى أسفل““'. وإنها لمُلْحة*. 
وهي بما هي كذلك تحديداًء تَثيرٌ سخط الوعي الثقافي الرسمي الذي تمكن أيضاً من 
استيعاب كرسي فان غوغ من حيث اعتبره قطعة أثاث. لكنء لو أراد المرء أن 
يستخلص من ذلك قاعدة» لما كانت إلا قاعدةٌ ترد. ولا خوف علينا من هذا. في 
واقع الأمر يمكن أن يكون الكرسيُ المرسوم في غاية الأهميّة طالما آنا لا نفضل 
الاستخفاف بمفردة "الأهميّة” المترهلة. ذلك أله يمكن أيضاً أن تترسّب في كيفية 
وطريقة الرَسم على نحو لا نظير له تجاربُ أعمق بل اجتماعيًاً أهمْ من تلك 
البورتريهات المطابقة كلب لملامح الجنرالات وأبطال الثورة. فكل الذي من هذا القبيل 
يتحول بنظرة استعاديّة ‏ إلى قاعة مرايا فيرساي التي تعود إلى سنة ۱۸۷١‏ وإِنُ تعيّن 
على الجنرالات الّذين يُخْلّدون في وضعيات تاريخة أن يقودوا جيوشا حمراء ليحتلّوا 
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بلادا لم يكن فيها مجالٌ لتحدث الثورة. هذا الإشكال الذي يعلق بالأغراض 
والحوامل التي تستمدَ أهميَتها من الواقع الفعليّء يشمل أيضاً المقاصد التي تندرج 
ضمن الآثار المنَيَة. حتّى وإن كانت هذه المقاصد لذاتها فكريَةَ روحيَةَء فإنها تصير 
على صعيد الاغراض وإذ تُدزج ضمن الاثر الفنَيَ» مث ]۲۲١[‏ رئيس البلديّة الذي 
يعد بان ينهض إلى عمل يدوي مُضن. ما يمكن أن يقوله الان وهذا في المقابل ما 
كان هيغل على بيَنة منهء لا يقوله إلا بواسطة التشكيل وليس من حيث يترك للتشكيل 
أن يقوله. من بين مصادر الأخطاء التي تتهدَد التأويل والنقد الدارجيْن للآثار المنَيَةَء 
أخطرْها هو الخلط ب بين القضد. أي ما يريد الفنان قولّه هنا أو هناك والمغزى. وكردٌ 
فعل على ذلك ا المغزى يستقرّ أكثر فأكثر ضمن المناطق التي تركتها فارغة 
المقاصد الذاتبّة للفنانين» في حين أن الأعمال الفنية التي تقَدَم مقاصدها سواءً 
بوصفها عبرة"*“ أو طرحاً فلسفيّاء تطوّق المغزى وتجمده. أن أثرا فت ما يتر ملا 
فهذا ليس إيديولوجيا وحسب» بل تكمن بعض حقبقته في أنه قلّما ما يتفكر ملت : أي 
لا تفر مضاذةٌ لإلحاحه على فض مقصد. إِنّ النهج الفيلولوجِيٌ الذي يظنَ أنه 
يمسك تماماً بالمغزى منفصلا عن القصد يُدين نفسّه بنفسه من حيث يشتق من الآثار 
الفنبة على نحو تحصيل الحاصل ما هو مدسوس فيها مسبُقَا؛ ونجد في الأدبيّات 
الثانوية حول توماس مان المثال الأفظع على ذلك. ولا مرية أنه هنالك نزعة في 
الادب هي في حد ذاتها أصيلةء تحت على مثل ذلك الاستعمال: أعني أن طابعها 
العيانيْ والوهمي بكيفيَة ساذجة صار بالياء وأنها لا تنفي الثفكر وتّضطرٌ مع ذلك إلى 
تقوية الطبقة القصدية. هذا ما يقذّم بسهولة للاغتباراتِ غير الفكريّةء بديلا مريحا عن 
الفكر. بإعمال التفكر في الأمر براسه مرارا وتكراراء يجب ضمْ العنصر التفكريي إلى 
الآثار الفنَبَة كما حدث ذلك في إنجازاتها الحديثة الكبرىء بدلا من التسليم بأنْ الأمر 
برأسه هو فائنض المواذ والأغراض. 

لكل بما آنه قَلْما ثكزّن مقاصد الآثار الفية مغزاهاء ولو لعلَة أنه ليس يضمن أن 
بتحفق ضمن العمل الفنيّ أي مقصد مهما اشتغلنا عليه وعركناه خالصاء فإنه لن 
تسنطيع استبعادها باعتبارها لحظة بعينها إلا نزعة تشددٍ متعتتة. ذلك أن المقاصد تتنرّل 
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ضمن جدليَّةَ قطب المحاكاة الذي للآثار المنَيّةَ وسهمها في التنوير: ليس فقط 
باعتبارها وة محرَكةٌ ومنظمة ذاتيِاً تزول بعد ذلك في العمل الفَنٰء [۲۲۷] بل أيضاً 
ضمنَ موضوعيّته. أن السيَانيَة المحض تُمنع عن العمل الفلْيّ فهذا ما يضفي على 
المقاصد استقلاليَةَ معيَنة مثلها مثل اللحظات الأخرى؛ وسيتعيّن على المرء أن يتجرد 
من الطابع المركب لأمَهات الآثار الفنَبة بحسب ما تقتضيه البرهنةٌ دون غيرها* لو 
ابتغى نفيّ أن دلالة هذه الآثار مع أنها متنوَعةٌ تاريخياًء ترتبط لا محالة بالمقاصد. إذا 
كانت المواد حقًا في الأثر الفنّيء مقاوَمة لهويّتها الناصعةء فإِلٌ السيرورة التي تكؤن 
الآثار نفسَهاء E‏ والمقاصد. من دون المقاصد بما هي التشكل 
المحايث لمبدإ التهرّي» لن يكون هنالك شكل بقدر ما أنه لن يوجد شكل من دون 
دوافع المحاكاة. ففائض المقاصد يكشف أن موضوعيَّة الآثار لا يمكن اختزالّها بكيفيّة 
محض في الميميزيس. ذلك أن الحامل الموضوعيً للمقاصد في الآثار الفنية الذي هو 
شميلة المقاصد الجزئيّة لكل منهاء إما هو معناها. ومهما استشكل هذا المعنى ومع 
أنه من البديهيّ تماماً أنه لا يبحتفظ في الآثار الفنية بالكلمة الأخيرة» تبقى أهميّه 
قائمة. فمعنى إفيجينيا غونه هو الإنسانية. ولو كانت الإنسانية لا تعدو كونها مقصودا 
تتفكرها الذاتُ الشعريّة على نحو مجرّدء و«حكمة مأثورة» طبقا لعبارة هيغل وكما 
هي الحالُ عند شلّرء لكانت بالفعل سبَانيةٌ بالنسبة إلى الأثر الفلي. لكل بما أّها هي 
نفسّها بمقتضى اللغة» من زمام المحاكاة وتتخارج في العنصر غير المفهوميّ من دون 
أن تضخي له بطابعها المفهوميٰء فإنها تستفيد توترا خصبا بالنظر إلى المغزى وإلى 
الإنشاء الشعريّ. لا يمكن أن يُؤخذ قصيد فرلين نور قمر" على مأخذ مدلول مَاً؛ 
ومع ذلك يتعدّى هذا القصيد الإيقاع الموسيقيْ للاأبيات بكيفية لا نظير لها. هناء 
الاحساسيّة هي أيضاً قصدٌ : السعادةٌ والحزن اللّذان يساوقان الجنسانيّة حالما تنغمس 
في عنصرها وتنفي الوح بما هو تنسّك. يكونان المغزى؛ عزض صرف لفكرة 
إحساسيّة المعنى التي تنأى عن الحس. في هذا الملمَّح الذي هو مركز كامل الفنْ 
الفرنسيّ في نهاية القرن التاسع عشر ومطلع القرن العشرينء وحتى بالنسبة إلى 
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[كلوذ] ديبوسيهء يتبدّى اقتدارٌ الحداثة الراديكالية » حيث لا تنعدم الروابط التاريخية. 
وعلى العكس من ذلك بذل الجهد في معرفة ما إذا كان القصد يتمؤضع إنشائياًء هو 
مبتدأ النقد وليس غايتّه. فخطوط الصدع بين ذلك المقصد والمحصل التي يعسر أن 
یعدمها اثر فی محدَث. لا تکون [۲۲۸] شفرهٌ مغزاه بقدر ما لا تکوّن مفتاح مؤدًاه. 
لكنْ نقدا من طراز أعلى يشتغل على حقيقة المغزى أو كذبهء غالبا ما يصير نقدا 
محايثا بمعرفة الروابط القائمة بين المقاصد وما يُنظم شعرا ويْرسَّم ويْكتّب تلحينا. هذا 
النقد لا يُخفق دائماً من جرّاء ضعف التشكيل الذاتي. أمّا الطابّع الكاذب للمقاصد 
فيحول دون انبساط المغزى الموضوعىَ للحقيقة. وإذا كان ما يُمْتَرَّض أنه مغزى 
الحقيقة فيي حد ذاته كاذباء فن ذلك يكت الاتساق الداخلي. ومثل هذا الطابع 
الكاذب عادةٌ ما يكون موسوطا بالطابع الكاذب للمقاصد: «حالة فاغنر» في أعلى 
مستوى التشكيل. - بالنسبة إلى السُنن والتقاليد الاستطيمَيّة التي تطابق إلى حد بعيد 
الفنْ التقليديّء كان تعيين الجملة الشاملة للأثر الفنَيّ يقوم على اتساق المعنى. وكان 
يُفترض أن التفاعل بين الكل والأجزاء يضفي على الأثر شحنةٌ معنى يتطابق من 
خلالها جوهرٌ المعنى مع المغزى الميتافيزيقي. وبما أن اتساق المعنى يقوم على 
العلاقة بين اللحظات» وليس بكيفيَة ذرية ضمن أيي معطى حَيْ» فإنه برض من 
الممكن أن يُدرّك فيه ما يكون المرء على حقّ إذ يسميه روح الآثار الفتية. أن العنصر 
الروحيّ الذي لأثر فنَيْ مًا هو بمثابة تشكل لحظاته» فهذا ليس مجرّد جانب يُغريء 
بل له حقيقئه بالنظر إلى كل تشيئة أو هَبْلّنة"" فظة لروح الآثار الفتَيّة أو لمغزاها. 
ويساهم في ذلك المعنى بتوسيط أو بغير توسيطء كل ما يظْهّر من دون وجوب أن 
يكون لكل عنصر يظهر الوزن نفسُه. والتمييز بين الأوزان كان يكوّن وسيلة فعالةً 
لتحقيق التمفصل والترابط : ومثاله التمييز بين الطور التقريري وأطوار النقلة» وبعامَة 
بين الجوهريٍ والأعراض أيّا كانت ضرورتها. ومثل هذه التمييزات كانت في الفن 
التقليديي موجَهة إلى حدَ بعيد» بالحُطاطات والرسائم. ومع نقَدِ هذه صارث 
مستشكلة: فالفنْ بات ينزع إلى طرائق ومسالك يحتل فيها كل ما يحدث نفس 
الموضع القريب من المركزء وحيث يُرتاب في كل عرض أنه مجرّد تنميق. وهذه من 
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أخطر مصاعب الترابط في الفنَ المحدث. فالنقد الذاتيي للفنْ الذي لا مناص منه 
ووْجوب التشكيل الذي يخلو من الثغرات. يبدوان في الوقت نفسه على أنهما يعملان 
في اتجاه النقيض من حيث يستدعيان ما هو في كل فن شرطه» أعني طور الفوضى 
الذي یترتص به. [۲۲۹] وذلك أن آزمة إمكان التمييز غالبا ما تنتجٌ حى في الأعمال 
التي من أعلى طراز» عنصرا غير مميّز. والمساعي التي تناهض هذاء يكاد يتعيّن 
عليها بلا استثناء وإِنْ بكيفيّة مضمرة فى غالب الأحيانء أن تستعير تحديداً من السجل 
الذي تتضاة معه: في هذا أيضاً تلتقي السيطرة التامَة على المواذ والحركة التي تقوم 
على التورع والتمشية. 


أن الآثار الفنَيةٌ طبقا لصياغة كنطيّة مفارقة بمفارَقة عظيمة» هي «بلا غاية»» أي 
منفصلة عن الواقع الخْبريّء ولا تشد ها يقح في المافظة على العا وما لح به 
الحياةء فهذا ما يحول دون تسمية المعنى غايةٌ على الرغم من الوشيجة التي تصله 
بالغائية المحايثة. لكنْ أمسى يصعب أكثر فأكثر على الآثار الفتية أن تتكتلَ سياقاً نسيقاً 
للمعنى. وهي تجيب على ذلك في نهاية المطاف» برفض فكرة ذا السياق. إذ بقدر ما 
يقَرّض تحريرٌ الذات كل التصورات لنظام معطى مسبُقا وواهب للمعنى» يستشكل 
مفهومٌ المعنى باعتباره ملادٌ اللاهوت المتدهور والآفل. حتَّى قبل آوْسْشفيئس» كان 
إضفاءُ معنى إيجابىٰ على الوجود يكوؤّن كذبةٌ متأكدة بالنظر إلى التجارب التاريخية. 
وهذا له استتباعاتٌ ونتائځٌ تشمل حتّى شكل الآثار الفتية. إذا لم يعد لهذه الآثار أي 
شيء خارجها يمكن أن تتمسّك به من دون إيديولوجياء فإنه من المحال وضع ما 
يعوزها بواسطة فعل ذاتي. وهذا الذي يُعوز الآثار إنْما يُلغيه ميلُها إلى التذييت» الميل 
الذي ليس هو بعرَّض تاريخيٰ» بل يطابق الوضع الذي للحقيقة. إل التفكر النقديّ 
الذاتي كما يكون محايشا لكل أثر فَْيّء يزيد من جِدَّة حساسيّة الأثر إزاء جميع 
اللحظات التي عادة ما تقوّي فيه المعنى؛ ولكن من ثم يزيد من حساسيّته ضدَ المعنى 
المحايث للآثار ومقولاتها المؤسّسة للمعنى. ذلك أن المعنى الذي يكوّن فيه الأثر 
شميلةء لا يمكن أن يكون مجرَد ما يُنتجه الأثرٌ» وليس هو جوهره. حين تعرُّض 
الجملة الشاملة للأثر ذلك المعنى وتنتجه استطيقَياًء فإنما تعاود إنتاجه. فلا مشروعيةً 
لذلك المعنى ضمن الأثر إلا من حيث يكون موضوعيَاً أكثرَ من معناه الخاص. 
وطالما أن الآثار الفئية تتفخص بلا هوادة السياق الخلاأق للمعنى» فإنها تتعارض مع 
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هذا السياق وتقابل المعنى بعامّة. ذلك أن العمل اللاواعى للعبقريّة الفتية على معنى 
الأئر بوصفه جوهرياً وأساسيّاء إلْما ينسخ هذا ال [۲۳۰] لقد صار الانتاج 
التقذمي في العقود الأخيرةء واعيا من نفسه بواقع الحال هذاء فاتّخذه غرضا ونقله 
إلى بنية الآثار الفتية. ومن اليسير على المرء أن يُثبت للداداية المحدثة نقصض مرجعيتها 
السياسيّة وأنْ يفرغ منها ويْسقطها باعتبارها بلا معنى وبلا غاية بدلالتن العبارة. بذلك 
ينسى المرء أن تلك المنتوجات نُظهر ما حدث للمعنى بقطع النظر أيضاً عنها في حدّ 
ذاتها بما هي آثار فنية. نفترض أعمال"”“ بيكيت أن تلك التجرّبة هي بمثابة ما هو بين 
بنفسه» ولكنها تدفعها إلى ما هو أبعدٌ من النفي المجرّد للمعنى من حيث يُقحم 
بعمله» ذلك المساز في المقولات التقليديّة للف وينسخها عِينيَاً وينتزع مقولات 
أخرى من العدم ويحولها. أمّا الانقلاب الذي يحدث عندئذ فليس بالطبع من قبيل 
صدمة تلك الثيولوجيا التي تتنقل الصعداء حين ترى أحدَهم يعالح بعامَّةَ أغراضهاء 
أا كان الحكم الذي سينطق به وكما لو أن النور سيسطع عند نهاية نفق اللامعنى 
الميتافيزيقيّ وعرْض العام جحيماً. لقد كان غونتر آندرس على حى حين دافع على 
بیکیت ضدٌ من يعتبره كانبا إثباتبً"'. ليست مسرحيّات بيكيت عبثا باطلا من حيث 
غیابٌ کل معنی؛ ولو كانت كذلك لعڊمث مغزاهاء بل من حيث هي عر للمعنى 
ومباحتَةً فيه. ومن مء تبسُط تاریخه. ذلك آنه کما یطغی على أعماله هوس عدم 

جب» يطغى عليها أيضاً هوس عبث هو ننيجة صيرورة» وإن جازت العبارة عبث 
ا مع ذلك أن طالب به بوصفه معنی موجبا. إلا 
أن تحرير الآثار الفنية من معناها يصير استطيقبًاًء مشحونا بالمعنى حالما تتحقَق في 
المواد الاستطيفيّة : تحديداً لان المعنى الاستطيفي لا يتماهى بلا توسيط» مع المعنى 
الثيولوجي. والآثار الفنبة التي تتخلّص من ظاهر المعنى المكينء لا تفقد من ثم 
ممائلتّها للْعة. فهي تعبّر عن بطلان معناها بالتعيين نفسه الذي تعبّر به الآثار التقليديّة 
عن معناها الموجب. والفنُ هو الوم قاد على ذلك : بالسلب المتسق للمعنى بُنصف 
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الف المسلّماتِ التي ]۲۳١[‏ كانث قديما تقوم معنى الآثار الفئية. لذا فإ الآثار التي 
من أعلى مستوى شكليّ وتخلو من المعنى أو تكون أَجلِبيّة عنه» هي أكثر من مجرّد 
العبث» لأن مغزاها ينمو ضمن سلب المعنى. فالأثر الذي يسلب المعنى بكيفيّة 
متسقةء هو مُلرّم من خلال هذا الاتساقء بالكثافة نفسها والوحدة نفسها اللْتيْن كان 
برض فيهما سابقا أنهما تستحضران المعنى. إن الآثار الفنَيَة تصير وإن قرا إلى 
سياق معنى نسيق من حيث أنها تنفي المعنى. والحال أن أزمة المعنى متجدرةٌ في 
مستشكلي تشترك فيه الفنون جميعاًء أعني إخفاقها أمام العقلانية» ليس بمقدور التفكر 
ان تکیت شون ھن ا يلقي الفنّْ بنفسه من حيث هذْم المعنى وما يبدو تحديداً للوعي 

اليوميّ عبثا باطلاء في أحضان الوعي المشيّى» أي الوضعوية. لكنْ العتبة التي تفصل 
بين فن أصيل يحمل على عاتقه أزمةٌ المعنى وفنُ يميل إلى الخنوع ويقوم على قضايا 
بروتوكوليّة بالدلالتيْن الحرفية والمجازية للَفظء هي أن سلب المعنى في أمَهات الآثار 
الفتيةء إنما يتشكل بوصفه سليباًء في حين آله يتخذ في الأخرى شكلَ موجب متنطع. 
فكل شيء مشروط بمعرفة هل أن سلب المعنى في الأثر المي محايتٌ للمعنىء أم 
أنه نفيّ للمعنى يتكيّف مع ما هو معطى؛ هل أن التشكيلات الفتية تعكس آزمة 
المعنى أم أن هذه الأزمة تبقى بلا توسيط. أجنبيَةٌ ولذلك غريبةٌ عن الذات. يمكن 
أيضاً أن تعد من بين الظاهرات ‏ المفاتيح بعض الأعمال الموسيقية من مثل كونسيرتو 
البيانو ل[جون] كيذج» التي تلتزم بالعارض الشديد قانونا لها ومن ثم بشيء من قبيل 
المعنى : التعبير عن الهول. لكل عند بيكيت» تطغى المحاكاة الساخرة لوحدة الزمان 
والمكان والفعلء مع حلقاتِ تركب بكلّ إتقان وتوازن» ومع الكارثة التي كل قوامها 
أها لا تحدّث ولا تهلٌ. وبح ما يكمنٌْ سر من أسرار الفْنْ والعلامةٌ على عنف 
منطقيّيه في أن كل اتساق راديكاليّ وحتّى الذي يوصف بالعبث الباطل» ينتهي إلى 
شيء شببه بالمعنى. لكنّ هذا ليس إثباتا للجوهرية الميتافيزيقية للفنَ التي ستتمكن من 
كل أثر كاملٍ التكوينء بقدر ما هو إثبات لطابعه الظاهر: فالفنْ هو في نهاية 
المطافء ظاهرٌ من جهة أنه لا مناص له من الإيحاء بالمعنى في صميم العبث 
الباطل. بيد أن الآثار الفنية التي تسلب المعنى لا مناص لها أيضاً من أن تكون في 
وحدتهاء متفككة متصدَعة؛ وتلك هي وظيفة المونتاج الذي بقدر ما [۲۴۳۲] ینکر 
الوحدة بالتشديد على التضارب البيّن بين الأجزاءء ا اا ی ا 
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شكليًا. ومعلوم ما بين تقنية المونتاج والفوتوغرافيا من ارتباط وثيق. في السينما تجد 
تلك التقنية الركح الذي يناسبها. سرد لمقاطع منفصلة ومتقطعة» وفصل بين مشاهد 
يبتغي من حيث هو وسيلة فنَيةًء أن يكون في خدمة مقاصد معيّنة من دون أن يؤر 
ذلك غل خلو مجرّد الوجود من المقاصد الذي يعمل عليه الفيلم. ليس مبدأً المونتاج 
بأ حال من الأحوال حيلة لإدماج الفوتوغرافيا ومشتقاتها في الفن على الرغم من 
تبعيتهما المحدودة للواقع الخبري. والمونتاج يوق بالأحرى الفوتوغرافيا بكيفبّة 
محايثة » من دون أن يضيف إليها سحرا فاسداء ولكنْ أيضاً من دون التصديق على 
شَييَيَها بوصفها معيارا: تعديل ذاتيّ للفوتوغرافيا. لقد ظهر المونتاج بوصفه طرحا 
مضاذاً لكل فنّ مشحون بالمزاج» وفي البدء بوصفه طرحا مضاداً للانطباعيّة. 
فالانطباعيّة كانت تفكك الموضوعات إلى عناصر أصغر ثم تعاود إخراجَ شميلتهاء 
عناصرَ كانت في معظمها تّشتىٌ من دائرة الحضارة التقَنيْة أو من اختلاطها بالطبيعةء 
قصدَ إدماجها بلا انقطاعء ضمن المتصل الديناميكي. كانت الانطباعيَةُ تبتغي إنقادً 
العنصر المستلّب والمتنافر وتخليصَّه استطيقيِاً ضمن الصورة. أخذ هذا التصرّر يبدو 
على آنه غير متماسك بقدر ما أخذت سطوةٌ المبتذّل في الأشياء تتغْلَّب على الذات 
الحيَة: لقد ارتدَ تذييتٌ الموضوعيَة إلى رومنطيقيّة لم يشعر بها المرء في اليوغندشتيل 
وحسب. بل أيضاً فى الانتاجات المتأخرة للانطباعيّة الأصيلة. ذلك هو ما ناهضَه 
المونتاج الذي اف ضمن ولاج ما يُقتطع من الصحف والجرائد وما شابه ذلك 
في سنوات أوج التكعيبيّة. لقد تعيّنَ أن يتحطم ظاهرٌ الم الذي على نحوه ستكون 
الإمبريًا المتنافرة من خلال تشكيلهاء ائتلفت مع الفنء من حيث يَقبل الأئرٌ الفلي 
الاختلاط بأنقاض الإمبريًا على علاتها وخلوا من الظاهر فيتعرّف إلى الانكسار 
ويحوله إلى مفعول استطيقي. والفنْ ههنا إما يبتغي الاقرارَ بعجزه أمام الجملة 
الشاملة للرأسماليّة المتأخرة» ويريد أن يشرع في إلغائها. فالمونتاج إنما هو الاستسلام 
الضمُن - استطيقي للفنْ أمام ما يتنافر وإياه. ونفي الشميلة إنما يصير إلى مبدإ تشكيل. 
في هذاء تقودٌ المونتاج بكيفيَّة غير واعية» يوطوبيا اسميَةٌ: يوطوبيا [۲۳۳] عدم 
توسيط الوقائع المحض بالشكل أو بالمفهوم. الوقائعَ التي لا مناص من أن تتنازل عن 
كونها وقائع. وهذه الوقائع هي بالذات ما يُمْتَرَّض أن تَظهرَها الطريقة التي تيمها 
نظرية المعرفة بطريقة الإحالة. فالأثر الفنَي يلتم تكليم تلك الوقائع من حيث أنها 
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هي التي تتكلم فيه. ومن ثم يأخدٌ الف في محاكمة الأثر الفنْيْ بوصفه سياقا نسيقا 
للمعنى. لأول مرّة في تطؤر الف تدل البقايا المركبة على معنى دوب مرئيّة. وهذا ما 
ينل المونتاج في سياق أوسع وأشمل. ذلك أن الحداثة برمَتها بعد الانطباعيّة وربّما 
أيضاً التجليات الراديكاليّة للتعبيريةء إثما نكر ظاهر مَصِل قائم ضمن وحدة التجربة 
الذاتيةء أي ضمن سيل المعيش» . فيقطع حبل الانشباك والتداخل العضوي» ويقَوّض 
الاعتقادٌ بأن أحد الأطراف ينض م خنونا إلى الطرف الآخر ويندمح فيهء الله إلا إذا 
كان التداخل كثيفا مكينا بحيث هو الذي ينغلق بالأحرى على المعنى ويتستّر في 
عتمته عنه. أمَا مبدأ البناء الاستطيقيء التقديمَ الفظٌ لكل النسيق على التفصيلاتِ 
وترابطها داخل الميكرو ‏ بنية» فيكو تتمَّةٌ لذلك؛ وطبقا للميكرو - بنية يمكن أن 
يوصُف کل فن محدٌث باه مونتاج. فكل عنصر منفصل تُطبق عليه منظمةٌ الكل العليا 
على نحو أن الجملة الشاملة تحدث بمُوَة الترابط المنعدم بين الأجزاءء ومن م تصير 
لا محالة من جديبِ إلى ظاهر معنى. تُعدّل هذه الوحدة المُملاءٌ بما تنزع إليه 
التفاصيل في الفْنْ الجديد» ب«الحياة الغريزيّة للأصوات؛ أو للألوانء ومثاله في 
الموسيقى ما يقتضيه التناغم والميلوديا استعمالا مكمّلاً لجملة الأصوات التي يتيحها 
سلّم التلوينات. والحق أن هذه النزعة هي أيضاً مشتَفَة من الجملة الشاملة للمواذء من 
طيف الخيالء بكيفيّة هي في الحقيقة نظاميَةٌ أكثر من كونها تلقائة. إن فكرة المونتاج 
وفكرة البناء التكنولوجِيّ التي ترتبط بها ارتباطا وثيقاء تغْدوان متنافرتيْن مع فكرة الأثر 
الفنّيَ ذي التكوين الراديكاليّ والكاملء الفكرة التي ظنَ أصحابها في بعض الأحيان 
أنها تتماهى معهما. لقد كان مبداً المونتاج من حيث هو فعل مناهضة للوحدة العضوية 
المزورة» يستهدف إحداث الصدمة. وبعد خمود هذه الصدمة تصير المونتاجات من 
جديد إلى مجرّد مواد سَانيَةء حيث أن العمليّة لم تعد تكفي لتحقَى بواسطة الصعقء 
الاتصال ہہ بين الاستطيقَيٰ وما هو خارج عن الاستطيقي› > ]۲۳١[‏ ذلك أن المصلحة 
ا ا کی و کے وا کک ت ا 
التجاريّة» أي عند مقاصد المونتاجء فإ هذه المقاصد تصير متعمُدة ومن ثم 
مستكرهة. إن نقد مبدإ المونتاج يتعدى نقد مبدإ البنائية التي يتخفى فيها ذلك المبدأء 
لان التشكيل البنائي تحديداً يتحقَّق على حساب الغرائز الفرديّة وفي نهاية المطاف 
على حساب لحظة المحاكاةء فنسمع جعجعة ولا نرى طحينا. والموضوعيةٌ نفسُها 
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كما تقَدَمُها البنائية ضمن الفْنْ الذي لا يرتبط بالغايات. إنْما تقع في مضمار نقد 
الظاهر: ما يظهر على أنه مطابق للشيء بكيفيّة محض ليس هو كذلك من حيث 
يحول من خلال التشكيلء دون انبساط المشكل» مع اذعاء غاثبة محايثة ليست هي 
بغاتية محايثةء ذلك أنها تُهمل الغائبة التي للحظات الفرديّة. فتنكشف الموضوعيةُ 
إيديولوجيا: في حقيقة الأمر لا يبلغ الأثر لني الموضوعي أو التقني الوحدة الخلو 
من الثغرات التي يدعي أنه يهل على نحوها. في الثغرات - الدنيا - بين كل فرديٰ 
ضمن الأعمال التي تقوم على البنائبة» ينفتح الموحد وينفتق» كما هي الحال بالنسبة 
إلى المصالح الفرديّة الاجتماعيَّة التي يقمعُها التسييرٌ الشامل. أمَّا السيرورةٌ القائمة بين 
الكل والفرديّ فتّحال بعد أن كانت المنظمة العليا قد أخفقت إلى السفلىء إلى 
الميول إلى التفصيلات طبقا لوضع الاسميَّة. إذّاك لا يعود هنالك إمكانٌ لتصور الفن 
بعامّة إلا من دون ذلك الاستيلاء على عنصر معطى طاغ. ثمَة شيءٌ مماثل لممارسة 
المونتاج المضادّة للعضويَة تقَذَمُه البْقَع التي لا يمكن محوها في الأعمال التي هي 
تعبيرية وعضويّة صرف. ههنا تبرز نقيضة. ستكون الآثار الفتية التي تنقايس والتجرَبة 
الاستطيقَيَةًء مشحونة بالمعنى على نحو أن أمرا استطيقيًاً يرعاها: هو ذا المهمَء بيد 
أن كل شيء في الأثر الفتَنْ مهَ». لكنْ التطوّر الذي أثاره هذا المثالٌ نفسُهء إّما يتخذ 
مجرى معاكسا. ذلك أن التعيين المطلق الذي يقول بأل كل شيء يعتري في نهاية 
المطاف الأهميَة نفسّهاء وألا شيءَ سيبقى خارج الترابط النسيق» يلتقي طبقا لتصوّر 
غريغوري ليغِتي» مع العرضبة المطلقة. من منظور استرداديّ» هذا ما ينخر المشروعية 
الاستطيقيَّة على الاطلاقء المشروعيّة التي يلازمها دائما طورٌ وضع وقاعدة لعبة 
وعرَّضيّة. إذا كان الفنَ منذ بداية الأزمنة الحديثة وبشكل بين للعيان في ]۲۳٠[‏ الرسم 
الهولندي للقرن السابع عشر وبدايات الرواية الإنجليزية» قد استوعب لحظاتِ عرضيَةٌ 
للمشهد الطبيعيّ وللمصير باعتباره حياة لا يمكن بناؤها انطلاقا من الفكرة ولا تخضع 
لأيي نظام“ معطى من عل» لكيٰ يبعث فيها بالحرَية» معنى داخل المجموع 
الاستطبقيّ المتصلء فان استحالة موضوعيّة معنّى تؤسّسه الذات» الاستحالة التي 
كانت في بادئ الأمر وبقيت لوقت طويل» مخفيَة في عهد صعود البرجوازية» قد 
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انتهت أيضاً باكتساح العرَضَيَّة لسياق المعنى النسيق نفسه» عرضيَةَ كان ما يُسمّى 
تشكيلا قد اذعى في السابق السيطرةٌ عليها. إن التطور في اتجاءِ سلب المعنى هو 
بالمثلء محاسَبَةٌ للمعتی. ومع أله تطوَرٌ لا مناص منه وله حقيقتّه» فإِلّه یتلازم على 
صعيد مختلف» بمعاداة ميكانيكيّة ووضيعة للفنْء أعني خوصَصَة توجه التطور؛ 
ويقترن هذا المشهد باستئصال الذاتيّة الاستطيقيّة بمقتضى منطقها من حيث ينبغي أن 
تدفع ثمن الكذبة التي أنتجنهاء أي كذبة الظاهر الاستطيقي. حتّی ما يزعم آنه أدب 
اللامعنى والعبث"" نجد أن له في ممتليه الليّين» سهماً في الجدليّة من حيث يعبر 
على نحو ترابط المعنى النسيق والمنظم في حدَ ذاته غائتاء عن عدم وجود أي معنى» 
ومن ثم يحافظ ضمن سلب متعيّن» على مقولة المعنى؛ وفي هذا إّما يكمن مقتضى 
تأويله وإمکانه. 


لم يمح نقد المعنى مقولاتِ من مل الوحدة وحتى الانسجام» من دون أن تترك 
هذه المقولات أثرا وما يره كل اتر اف فاد لمجرد الإمبريا إنما شتفي 
تناسُقَه» وإلاً سيتسلل من خلال ثغرات المبنى كما هي الحال في المونتاج» ااك 
البناءء ما ينغلق ضذه. بهذا المعنى» يصدق المفهوم التقليدي للإنسجام. وما يتبقّى 
منه إلما يتركرٌ مع نفي البُعد المطبخيّ [للفنْ]ء في القَمَةء في الكل» وإِنْ لم يعُذ 
للكل وجود يتَقَدَم الجزئيات والتفصيلات. حنَّى حين يثور الف على تحييده إلى 
عنصر تأمَليّ» ويتمسك بقصارى ما فيه من عدم اتساق ونشازء فإ هذه العناصر 
تكوّن مع ذلك وحدة بعينهاء من دونها لن يكون هنالك فعل تنشيز. بل حتّى حين 
يخضع الفنُ من دون تحفظ فكريّ» للخواطرء يدخل مبدأً الانسجام في اللعبة مع أله 
يُحول حدٌ أنه لا يعود ممكنا التعرُف إليه» لأنْ الخواطر يجب لكي تؤخَذ في 
الحسبانء ]۲۳١[‏ أن تستقرَ وتستكين؛ على حذ قول الفتانين : بهذا يُشارٌ إلى تدخل 
عنصر منظم ونسيق» على الأقل بوصفه نقطةٌ استهراب. فالتجرّبة الاستطيقية مثلها مثل 
التجربة النظريّة أيضاًء قد درجت على أن الخواطر التي لا تُعرك ولا تستقَر إْما 
تذهب دراج الرياح. ذلك أن منطقَيَّة الفِنْ التي تخرج عن مجرّد المهارة والحصافة 
إنما تقوم على توازن التنسيق وعلى ذلك الضبط الذي في مفهومه يَصعْدٌ الانسجام 
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الاستطيقيّ باعتباره المنتهى. ومثل هذا الانسجام الاستطيقي هو بالإضافة إلى 
عناصره» سلبيٌ٬‏ أو هو تنشيڙ لها: فهذه يحدث لها شيء شبيه بما کان يحدث في 
الموسيقى للأصوات المفرّدة ضمن التناغم المحض وائتلاف الأصوات. ومن ثم 
يتصف الانسجام الاستطيقَي بكونه هو نفسه لحظة من اللحظات. أمَّا الاستطيقا 
التقليدية فتخطى من حيث تنصّب علاقةٌ الكل بالأجزاء كلا مطلقاء جملةٌ شاملة. بهذا 
الخلط يصير الانسجام انتصارا على المتنافرء شعارا لإيجابيّة وهميّة. والإيديولوجيا 
الثقافية - الفلسفية التي يستوي في نظرها الانغلاق والمعنى والطابع الإيجابيْء تفضي 
دائماً إلى تقريظ للماضي. قديما في المجتمعات المغلَقة» كان لكل أثر فن محله 
ووظيفتّه ومشروعينّه» ومن تم پڑکی بالاکتمال والانغلاق» في حين اننا اليوم» نبني 
في الفراغ» ويُحكم على الأثر الفنَيّ في حدَ ذاته أيضاًء بالفشل. وبَنةٌ بنفسها فحوى 
مثل هذه الاعتبارات التي تعتقد راسخا آنها تقف من الفنّْ على مسافة لا مشاخة فيهاء 
وتظن خطأً أّها في جل من الضرورات الضمن ‏ اشتطيقيّة» ولكن يحسن بالمرء أن 
يقذرَّها حى قدرها بدلا من إلغائها بمقتضى دورها بكيفيَّة مجرّدةء وألا ينتهي عن 
تفصيل القول فيها دفعا للاحتفاظ بها على علانها. فالأثر الفنَيُ ليس البنَةَّ في حاجة 
إلى نظام قلي فيه يُستقبّل يرل ويُعهْدٌ به. إذا لم يعد هنالك اليوم» أي شيء يصُُ 
فلأ التناغم كان منذ القديمء كاذبا. انغلاق منظومة المرجعيّات الاستطيقيّة ثم في 
نهاية المطاف» منظومة المرجعيّات الخارجة عن الاستطيقا لا يتناظر مع المنزلة 
الشريفة للأثر الفنَيّ نفسه. ذلك أن الطابع الإشكالي لمثال مجتمع منغلق ينسحب أيضاً 
على مثال الأثر الفني. ولا مشاخة أن الآثار الفية كما يكرّر الارتكاسيّون ذلك قد 
فقدت قابليّة الادماج. فالمرور إلى المنفتح يصير خوفا من الفراغ** على نحو أله 
إذا كانت الآثار تتكلم بلا توقيع› وختاما في الفراغ» فهذا محايتٌ لها أيضاً وليس 
مجرّد [۲۳۷] تزكية لا لأصلانيَتها ولا لأهمَيتها. هو ذا منبعٌ الإشكاليٰ في مجال 
الاستطيقاء وأا الباقي فيصير فريسة للضجر والملل. ذلك أن كل أثر فتَيّ مبتكر هو 
معرْض لكي يكون كذلك. لخطر الإخفاق التامٌ. إذا كان هرمان غْرَابْ في عصره قد 
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نوه بأ التشكيل المسبّى للأسلوب في موسيقى البيانو في القرن السابع عشر وبداية 
القرن الثامن عشرء لم يكن ليسمح بشيء قبيح قبحا ظاهراء فاه بإمكان المرء أن 
يعترض على ذلك بالقول أيضاً إه لم يكن ليوجد فيه حسَنْ لا يمكن تفخيمه. لقد 
تفوق باخ بكيفيّة لا نظير لهاء على الموسيقى السابقة له كما على موسيقى عصره» 
لأله حطم ذلك التشكيل المسبّق. وحتّى لوكاتش في نظرية الرواية كان قد تعيّن عليه 
أن يسلّم بأن الآثار الفنية كانت تكون أثرى وأعمق إلى ما لا نهاية بعد انقضاء العصور 
التي كان يزعم أنها مشحونة بالمعنى”'. أن الآثارَ الفتَبّة التي تناهض المثال الرياضي 
للانسجام وما تقتضيه علاقاتٌ التناظرء وتنزع إلى اللاتناظر المطلقء لا تخلو من كل 
تناظرء فهذا ما يدافع لأجل بقاء مفهوم الانسجام بوصفه طورا بعينه. ذلك أنَّ 
اللاتناظر لا يمكن فهمه من حيث قيمُه"“ ضمن الاصطلاح الفنَيّء إلا في علافته 
بالتناظرء والدليل الأقرب على ذلك ما وسمه كانفايلر بظاهرات التعويج عند بيكاسّو. 
وبالمثل نوهت الموسيقى الجديدة بإلغاء النعْميَّةَ من حيث كانت قد طوّرت حساسيّة 
قصوى ضذ بقايا هذه النغميّة؛ وقول شونبرغ الساخر إن «بقعة القمر' في بيرٌو القمرتي 
قد عركثْ طبقا لقواعد كتابة موسيقيّة صارمة لا تسمح بالتناغمات إلا من حيث يميد 
لها على مستوى الأجزاء الايقَاعيّة السيَئة» يعودٌ إلى بدايات طور اللانغميّة. بقدر ما 
تتوسَمٌ الهيمنةٌ الفعلبةٌ على الطبيعة» يصير مُربكاً جدا للفنَ أن يتعرّف في حذ ذاته إلى 
تقدّمه الضروري. في مثال الانسجام يتحسّس الفنْ بعض استئناس بالعالم المسيّر» 
والحال أن لمعارضته لهذا العالم سهما في استمرار الهيمنة على الطبيعة بقدر ما يتعزز 
القيامٌ الذاتي. ذلك أن الفنّ مع هذه الهيمنة بقدر ما یعارضها. [۲۳۸] كان بإمكان 
المرء خلال السنوات الأولى التي تلت الحرب» أن يعاين في المدن الألمانيّة التي 
فُصفت جواء إلى أي مدى كانت تعصّبات الفنْ تلك مرتبطةٌ بمنزلته من الواقع. إذ أن 
بالنظر إلى الشواش الشامل كان النظامٌ البَصَريّ الذي كانت منظومة الحواس 
الاستطيقيَّة قد نبذنه منذ وقت طويل» يبدو فجأة مغرياً من جديد. لكنْ الطبيعة التي 
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سرعان ما اجتاحث المشهد النبات الذي نَم من الخرابء كانت تعد النهاية 
المستحمَةٌ لرومنسيّة الطبيعة كما كانت تعاش أيامٌ العْطّل. فعاود الظهور من جديد 
لبرهة من الزمن التاريخيّء ما كانت الاستطيقا التقليدية فد سمُته «الرضاه الذي ينتج 
عن العلاقات المنسجمة والمتناظرة. إذا كانت الاستطيقا التقليديَةَ بما فيها استطيقا 
هيغل» تعرف كيف تحتفي بالانسجام في الجميل الطبيعيٰء فإئها كانت سقط الرضا 
الذاتيّ الناتجَ عن الهيمنة على المهيمُن. والتطوّر الأخير للفْنَ إنّما يكمن جديده 
النوعيٰ في أن الفنْ إِذ بات يقر من أشكال الانسجام» ينشد التغْلْبَ عليها وإنُ منفيَةًء 
نفیاً هو في حقيقَته نفيٰ نفي محتوم» أعني المرور المرضي إلى إيجابية جديدة. إلى 
انعدام التوتر الذي يسم اكثير من لوحات وموسيقى عقود ما بعد الحرب. رب 
إيجابية كاذبة هي الموضع التكنولوجيٌ لفقدان المعنى وضياعه. ما كان فى العصور 
البطوليّة لفن الجديدء قد أدرك على أنه معناهء كان يتمسّك بعناصر النظام منفيّةَ نفا 
متعيَنا؛ وتصفية هذه العناصر لا تتعذى مفعول المطابقة الخاوية التي تعرى من كل 
احتكاك. حتَى الآثار الفنية التي تحرّرت من التصوّرات التي و ن الانسجام 
والتناظر» كانت توصف شكليًا بحسب التماثل والتعارض السكونٍ والحركيّة» 
والوضع ومجالات الانتقالء والتطويرء والتطابق والعودة. ولم يكن بإمكانها أن تلغي 
الفزق بين الظهور الأول لأحد هذه العناصر التي لها وبين تكراره وإِنُ كان تكرارً 
تحويل. ذلك أن القدرة على استشعار علاقات الانسجام والتناظر واستعمالها في 
شكلها الأكثر تجريداً ما تنفك تلطف. ومثاله في الموسيقى آنه حيث كان التكرار 
بحسب درجة صرامته» يحفظ في العصور القديمةء التناظرء يكفي في كثير من 
الأحيان بعض تشابه عام بين النبرات في مواضع مختلفة لإرساء التناظر. والديناميّة 
التي حلصت من كل مرجعيّة سكونيّة ولم تعد منذ وقت طويل قرأ انطلاقاً من 
سكونية تتضاة وإتاهاء إا تتحول إلى حركة تقلّب» وليس إلى حركة تقذم. كذلك 
توحي مقاييس الزمن لشتُوكهاوْزن في كيفيَة ظهورهاء بوتيرةٍ مركبة تركيبا شاملاء 
بغالبة مشكلة بالتمام ولكتها مع ذلك ساكنة. غير أن مثل هذه الثوابت لا تصير اليوم 
إلى ما هي عليه إل [۲۳۹] في سياق التغيير؛ ومَن يستفُطرها من الطابع المركب 
والديناميي للتاريخ وللأئر المقَرّد» سرعان ما يمسخها. 


بما أن مفهومٌ نظام روحيّ لا يصلُح هو نفسه لأيي شيء. فإله لا ينبغي أيضاً أن 
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بحوّل من سياق النقاشات الثقافيّة لحمل على الفن. إذ أن في مثال الانغلاق الذي 
للأثر المنَيْ تختلط عناصر متباينة : الضرورة المطلقة للتناسق» اليوطوبيا العطوبُ 
للمؤالفة في الصورة وولَّمٌ ذاتِ منهكة موضوعيَاًء بنظام غير متجانس» وهذا جزء لا 
يتجرَأً من الإيديولوجيا الألمانية. ذلك أن الغرائز الطاغيةَ التي لم تعُذ مؤفتاً تُشبَم بلا 
توسيط» إنّما تسكن ضمن صورة" ثقافة منغلقة بإطلاق ستتكفّل بالمعنى. فالانغلاق 
في حد ذاته وبقطع النظر عن حقيقة المغزى وعن شروط ما هو منغلقء هو مقولة من 
المناسب في واقع الأمر أن يرتاب فيها المرء ويطعن فيها بالشكلانية. وبالطبع لا يجب 
لهذه العلة الإطاحة بالآثار الفتية الموجبة والإثباتية التي تكوؤن تقريباً جمّاع الآثار 
التقليدية ء أو التعجل في الدفاع عنها بواسطة الحجَة المغرقة في التجريد التي مفادها 
أن هذه الآثار ستكون هي أيضاً من خلال مقابلتها الجذرية للإمبريّاء نقديّة وسلبية. إن 
النقد الفلسفي للاسمية غير المتفكرة يمنع اعتبار طريق السلببّة المتزايدة» أعني نفيّ 
المعنى المُلزم موضوعياًء على أنه بالضرورة طريق تقدَّم الفنْ. حتى إذا كانت أناشيد 
فيبرنْ أتمٌ تكوينا وصوغا من أناشيد شوبرت» فإ هذه الموسيقى في رحلة الشتاء 
تتفوق في بُعدٍ من أبعادها على تلك» من حيث الطابع الكليّ للَغة. والحال أن اسميّة 
الفن هي وحدها التي تساعده على تحصيل لغته بالتمام» فإنه ما من لغة تكون مع 
ذلك خلوا بكيفيّة راديكاليَة» من الوط الذي يتيحه الكلي فيما أبعد من الجزئيٰ 
المحض. أيا كانت حاجنُها إلى الجزئي. هذا العنصر الشامل يتضمْن شيئاً من الإثباتي 
نجد له صدى في مفردة «تواطؤ؛. لا يقل عن ذلك من حيث الدرجةء الخلط القائمُ 
بين الإثبات والأصالة. وإذا لم يكن هذا حجَةٌّ ضد العمل الفنْيّ المفرّدء فإنّ فيه على 
كل حال» حجةٌ ضذ لغة الفنْ بما هي كذلك. ولا فن يعدم أثرَّ الإثبات من حيث أن 
کل فن ینهض من حیث وجوده المحض» ضد بؤس واستعباد مجرّد الكائنات. كلما 
التزم الفنْ بكونه فناء تشكلت أعماله بكيفيّة أكثر ثراء وكثافة وانغلافاء وزاد ميله إلى 
الإثبات ]۲٠١[‏ من حيث يوحي أيًا كان المقصد. بأنْ صفاته إّما هي صفاتُ الكائن 
في ذاته وفي ما أبعد من الفن. ذلك أن قَْليّةَ الإثباتِ تكوب جانبّه الليلي الإيديولوجي. 
فالفن سقط انعكاس الإمكان على الموجود حى في سلبه سلبًا متعيَنا. لحظة الإثبات 
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هذه إْما تنتقل من لاموسوطبّة الآثار الفتيّة وما تقول إلى أنها بعامَة تقول . أن روح 
العالّم لم يف بما كان قد وعد فهذا ما يُضفي اليومٌ على الآثار الإثباتية للماضي 
تأثيرا هو بالأحرى أقوى مما سيبقى فيها إيديولوجيًا. في الآثار الفنية التامة يبدو اليوم 
تمامُها بكيفيّة قبيحة على أته بالأحرى صرح للعنف» أكثر من كونه سُمُوّا قد يثير 
بشفافيّته » المقاومة. وإله لكليشيه" أن يقال عن أمَهات الآثار الفنية إها قَهّارة. ومن 
ت تواصل العتفت يقر ما دة وذنها يدل براءتها. فالفنَ المحدّث هو بهناته 
وشوائبه ونواقصهء نقد للسنن الفنية نقدا أشد وأوفق في كثير من الأشياء: نقد للتوفيق 
والفلاح. ويجد هذا النقد أساسّه وقاعدنّه في عدم كفاية ما يبدو على أله كاف : لس 
في ماهيّته الإثباتية وحسب» بل أيضاً في أنه لا يتملك أسبابَ أن يكونٌ ما يبتغي أن 
يكون عليه. هنا يخطر ببال المرء على سبيل المثال أبعادٌ البوزل"" للكلاسيكيّة 
الموسيقيّة» وف الميكانيكيّ في طريقة الكتابة الموسيقيّة عند باخ» والترتيب المسقط 
من عل في فن الرسم الكبير وما كان يهيمن لقرون طويلة تحت اسم التركيب» لکي 
يصير فجأةٌ مع الانطباعيّة كما لاحظ فاليري ذلك أمرا سانيا لا أحدٌ يكترث له. 


اهي الحظة الإثبات لحظة الهيمة على الطبيعة إذ أن ها اقرف يقال انه حسن. 
ولمّا كان الفنَ يرتكب ذلك الجرم مرّة أخرى في فضاء الخيالء فإِنّه يتملَكه ليصير 
نشي انتصار. في هذا كما في الرُعونة» هو يصعْد السيرك. ومن ثم يدخل الفنْ في 
صراع لا ينحلّ مع فكرة إنقاذ الطبيعة المقموعة. حتّى الأثر الفنَيّ الأقل توترا هو 
نتيجة تور طاغ ينقلبُ ضد الوح المهيمن نفسه الذي ]۲١٠[‏ يُررّض ضمن الأثر. 
مفهومٌ الكلاسيكيّ هو مثال نموذجيٌ على ذلك. من منظور استرجاعي سيتعيَنُ على 
تجربة أنموذج كل كلاسيكيّةٍ والنحت اليونانيء أن تزعزع ثقتنا فيها كما في الحقب 
اللاحقة. فذلك الفنْ قد فقد المسافة التي تفصله من الكيان الإمبريقي والتي ظلّت 
أعمالٌ النحت الضاربة في القّدم تندرج ضمنها ولا تتعدًاها. كان فِنْ النحت 
(۱) انظر: تيودور ف. آدرنوء› «ھل الف جJi؟‏ _ Süddeutsche : jaض «lst die Kunst heiter?‏ 
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الكلاسيكي طبقا لطزح استطيقيّ دارج يقوم على المطابقة بين الكلْيّ أو الفكرة 
والجزئيّ أو الفردية» ولكنْ ذلك يعود بالطبع إلى آنه لم يكن باستطاعته أن يعؤل 
لوقت طويل على الظهور الحسَيّ للفكرة. فلو تعيّن عليها أن تظهر حسَياً لوجَب أن 
تدمج فيها عالَمَ الظهور الذي هو في حذ ذاته مفرد إمبيريقَياًء ومبدأه الشكلي. ولكنَ 
هذا يقيّد في الوقت نفسهء الفردنّة التامَة؛ والأرجح أن الكلاسيكيّة اليونانية بعامَة لم 
تجرّب قط ذلك» فهو أمرٌ لم يحدث إلا مع عالّم الصور الهلينيستيّ وفي تطابق مع 
النزعة الاجتماعيّة. ذلك أن العصور الأتيكيّة ولا حتى التي تلحقهاء لم تبلغ وحدة 
الكليّ والجزئيٰ التي نظمتها النزعة الكلاسيكيّة. لهذا تنظر التماثيل الكلاسيكيّة بتلك 
الأعين الخاوية التي كانت بالأحرى تشر الفزع بكيفيّة ضاربة في القدم أكثر من كونها 
شح بتلك البساطة النبيلة والعظمة الهادئة اللتيْن كان عصر الإحساس المرهّف قد 
أسقطهما عليها. ما يشدُنا اليومٌ إلى الآثار القديمة يختلف اختلافا أساسيًا عمَّا يتطابق 
مع الكلاسيكيّة الأوروبية في عصر الثورة الفرنسية ونابليون وحتى عصر بودلير. عندما 
لا يدرس المرء الحعصر القديم على غير منوالِ الفيلولوجي أو الأركيولوجيّ كما كان 
قد تبيّن منذ النزعة الإنسانويّة أله منوال دراسة معتبرء تنعدم الدعوى المعيارية للقديم. 
ومن ثم يوشك أن ينعدمٌ أن شيثا مَأ يكلّمنا من دون الاستعانة المزمنة بالثقافةء 
ونوعبّة الآثار الفتية نفسها ليست البتّة في مأمن من كل ريبة وشك. ما يُبهر هو 
المستوى الشكلي. فلا شيء من قبيل الممجوج والبربريي يكاد يبدو على أنه متوارث» 
ولا حتّى من عصر الإمبراطوريّة حيث كانت بدايات الإنتاج الصناعي بالجمُلة ظاهرةٌ 
للعيان. ومثاله أن فسيفساء أرضيَة ديار أوستيا التي كانت على الأرجح ترصد للکراءء 
تكون شكلا. والبربرية الفعليّة للعصر القديم من مثل العبودية والتقتيل والاستخفاف 
بالحياة البشرية » تركت منذ الكلاسيكيّة الأنية » أثر ضئيلا في الفن. أمَّا الكيفيَة التي 
بقي على نحوها هذا الف سليما حى في ]۲٤۲۲[‏ «الثقافات البربيْة!. فلا تكؤن دللا 
على اغظمته: والحق أنه لا بد هن تفسنيز محايئة الشكل الت لفن الفديم ن حيث أن 
العالّم الحسَيّ ما زالت لم تُذلّه الطابوهات الجنسية التي تتوسع إلى ما يتعدَى مجاله 
المباشر؛ هو ذا موضوع الحنين إلى الكلاسيكية عند بودلير. في ظل الرأسمالية» كل 
ما هو في الف تواطؤ مع الدارج الممجوج ضذ الفن» ليس مجرَدٌ وظيفة للمصلحة 
التجاريّة التي تستغْل الجنسانيّة المشوهةء بل هو أيضاً الجانبُ المظلم للاستبطان 
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المسيحي. لكن في الكانية* العينيّة للكلاسيكيّ التي لم يخبرها هيغل وماركس بعدٌه 
إما تتبذى كانبَةٌ مفهومه والمعايير التي انبثقت عنه. فيبدو التعارض بين الكلاسيكيّة 
الحقيقيّة والاستنساخ الفاسد على أنه يخرج عن معضلة الكلاسيكيّة الباهتة ومقتضى 
اتساق العمل الفنّي. وهو من ثم تعارض لا يقل عقما عن التعارض بين المحدّث 
والحداثوي. ذلك أن ما يُقَصى باسْم أصالة مزعومة كأنه شكلٌ تفككها واندثارها هو 
في غالب الأحيان متضمُّن فيها كأنه لبها فلا يجعله القطع الحاسم معه إلا عقيما لا 
طائل منه. وبالتالي» ما ينبغي ميْرَهُ في مفهوم الكلاسيكية هنو أنه لا يصلح لشيء طالما 
آنه يجاور على نحو التسوية بين إيفيجينيا غوته وفالنشتاين شلر. في الاستعمال 
الشعبيّ للْغة يدل هذا المفهوم على النفوذ الاجتماعي الذي غالبا ما يُحصّل عن طريق 
إوليّات المراقبة الاقتصاديّة؛ وهذا الاستعمال اللوي لم يكن غريبا عن بريشت 
تحدیدا. إِذ أن مشثل تلك الكلاسيكيّة إْما تتكلّم بالأحرى ضذ الآثار المْنَيَةَ» وهي 
خارجةٌ عنها حدٌ أله يمكن حمُلها من خلال شى التوسيطات. على الآثار الأصيلة. 
وفضلا عن ذلك» يتعلّق الحديث عن الكلاسيكي بمسلك أسلوبيٰ من دون أن يكون 
مع ذلك ممكناً التمييرٌ تمييزا واضحا بين الأنموذج والاتباع المشروع للتقاليد 
والتشاكل الزائف الذي لا طائل منهء كما يجنح الحس المشترّك** إلى مقابلة صفة 
الكلاسيكيّة بالنزعة الكلاسيكويّة. لن يكون بإمكان المرء أن يتصوّر موتسارث من دون 
كلاسيكويّة نهاية القرن الثامن عشر ونزوعه إلى القدامةء ومع ذلك أثر المعايير التي 
يُستشهّد بها ههنا لا يؤشس لاي اعتراض يستقيم ضذ النوعيّة التي تختص بها 
كلاسيكيَةٌ موتسارت. في نهاية المطاف» تعني الكلاسيكيَةٌ النجاح المحايث بقدر ما 
تعني أيضاً المؤالفة العطوبَ والخلو من العنف بين الواحد والمتكتّر. وهي لا تتعلّق 
في شيء بالأسلوب ]۲٤۳[‏ والنوايا» بل تتعلّق جوهريا بالنجاح ؛ ویصدق علیها قول 
فاليري إن کل آثر فٽي رومنطيقيَ ناجح هو کلاسيکيٰ من حيث نجاحه. مفهوم 
الكلاسيكيَّة هذا موتورّ إلى أقصى حذ؛ وهو وحده الذي يستحق النقد. بيد أن نقد 


(#) اVergÊnglichkei‏ : کونّه قد کان ووڵی. 
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الكلاسيكيّة يتعدّى نقد المبادئ الشكليّة الذي غالبا ما كان يتجلى على نحوه تاريخيًاً. 
ذلك أن مثال الشكل الذي يطابق بالكلاسيكيّة ينبغي أن يعاد نقلّه إلى مضمون. 
وخلوص الصورة إنما نسَح على منوال خلوص الذات التي تتكون وتصير واعية 
خطافها ورج عن اللاطاي :موقا بعلا من ا0ا اي راك مرف مف 
تمييزا للشكل من المضمون. التمييز الذي يحجبُه المثال الكلاسيكي. فالشكل لا 
يتقوم إلا من حيث هو مختلف عن اللامتطابقء أي بوصفه فرْقا بالنسبة إليه؛ وفي 
المعنى الذي يختص به يواصل الشكل وضع الثنائبة التي يمحوها. والحركة المضادة 
للميثات التي تشترك فيها النزعةٌ الكلاسيكبة مع ذُروة" الفلسفة اليونانيةء كانت تكن 
الطرح المضاد المباشر للميْل إلى المحاكاة. فاستبدلت هذا الميل بالتقليد المُمْوضع» 
ومن ثم أدرجت الفنَ علنا ضمن التنوير الإغريقيّ» وحرّمت فيه ما به يمثل العنصرَ 
المقموعَ ضدٌ هيمنة المفهوم المفروض من عل» أو ما يتسلّل عبر شبكته. والحال أن 
الذات في الكلاسيكويّة» تنتصب استطيقياًء تُعتّف هذه الذات نفسُها من جهة ما هي 
الجزئي البليعْ مضادَةَ للكلّيّ الصامت. في الكَلَيَة الفاتنة للأعمال الكلاسيكيّة تبفى 
قائمة الكلَيَةٌ الهالكة للميثات والطابعٌ الحتميّ للسحر باعتبارهما معيارا للتشكيل الفني. 
ومع النزعة الكلاسيكيّة» مصدر القيام الذاتيّ للفنَ» يأخذ الفنْ في إنكار نفسه بنفسه. 
وليس صدفة أن النزعات الكلاسيكيّة جميعاً كانت منذ ذلك الوقت» متحالفةٌ مع 
العلم. إذٌ أنه إلى يوم الناس هذاء يكن الفكرٌ العلميّ كراهيَةّ للفنْ الذي لا يخضع 
لنظام التفكير ومقتضيات التمييز الواضح. نقائضي هو ما يجري کما لو أنه لا وجود 
لأ نقائضيَة» وما يمَسخ بكيفيّة لا راذ لهاء إلى ما لأجله يرصدٌ اللغوُ البرجوازيٰ 
عبارة «التمام الشكليّ؛ التي تقول كل شيء عن الأمر. وغالبا ما لا تتطابق الحركات 
الحديثة نوعيًا بناء على نيَةَ منافية للعقلانيّةء ]۲٠١[‏ مع الحركات القديمة 
والقبكلاسيكبّة بالدلالة البودليرية. فليست هي في الحقيقة» أقل عرضةٌ للارتكاس من 
النزعة الكلاسيكيَّة نتيجة لتوهم أن الموقف الذي يتبذى في الأعمال القديمة 
وتخلْصت منه الذات المتحرّرة» سيتعيّن أن يُعتنّق من جديد في لامبالاة بالتاريخ. لا 
يكون تعاطف المحدّث مع القديم قمعي من منظور إيديولوجيّ إلا حين بلتفت عمّا 


(#) وردت باليونانية : ۸"٠‏ وتعني الذروة واوج التطوّر. 


Y oV 


تبقّى من سحر الكلاسيكويّة ولا ينقاد إلى القمع الأسوإ الذي كانت الكلاسيكويّة قد 
تحرّرت منه. لكن يكاد يكون من المحال بلوغ أحدهما دون الاخر. وبدلا من تلك 
المطابقة بين الكلّيّ والجزئيّ تقدَم الآثار الكلاسيكيَةٌ نطافّها المنطقَيٌ المجرّدء وإن 
جازت العبارة شكلا أجوف ينتظر عبثاً التعيين والتخصيص. ذلك أن هشاشة البراديغم 
تقتصض من منزلته البراديغماتية كذباء ومن ثم من المثال الكلاسيكي نفسه. 


يطغى على الاستطيقا الجديدة الجدل" المحتدم حول تشكلها الذاتيّ أو 
الموضوعي. وفي ذلك الجدل. المفردتان ملتبستان. فتارةٌ يتفكر المرء نتاج ردود 
الفعل الذاتيّة على الآثار الفنَيّة في تقابل مع المقصد المُعلَّن** الذي يتعلَق بها 
والذي سيكون طبقا لخطاطة دارجة فى نقد المعرفةء قبْنقديًا. وطورا يمكن أن يتعلّق 
المفهومان كلاهما بتقديم اللحظة الرش عة أو الذاتيّة ضمن الآثار الفنية نفسهاء 
ومثاله على منوال التمييز الساري في علوم الفكرء بين الكلاسيكيّ والرومنطيقي. 
وختاماء يسأل المرء عن موضوعيّة الحكم الاستطيقيّ في الذوق. ينبغي التمبيز بين 
الدلالات. فيما يتعلتى بالدلالة الأولىء كان لاشتطيقا هيغل توجَة موضوعيّ» في حين 
أها ربّما تشهد من منظور الدلالة الثانيةء على ذاتيّة أقطعَ من التي عند السابقين له 
الّذين كان سهم الذات يقتصر لديهم على فعلٍ ممل سواء كان مثالا أو ترنسندنتاليًا. 
عند هيغلء تننج جدلية الذات - الموضرع ضمن الشيء برأسه. ولا بد من التفكير 
أيضاً في علاقة الذات والموضوع ضمن الأثر الي طالما أنه يتعلّق بالموضوعات. 
وهذه العلاقة تتغيّر تاريخْيًاًء ومع ذلك تبقى قائمة حمّى في الأعمال الفنية غير ذات 
التشكيل الموضوعي التي تتّخذ من الموضوع موقفا من حیث ]۲٤٠٠١[‏ تحوله إلى 
طابو. بيد أن مبدأ نقد ملّكة الحكم لم يكن مُعاديا وحسب لاشتطيقا موضوعبة» بل 
كانت قَوَةٌ هذا النقد تكمن في أنه لم يكن ينّخذ كما هي الحال بعامَة في النظريّات 
الكنطيّة» مواقفَ تمليها مسبّقا خطةٌ مجلس القيادة العامة للمنظومة. وبما أن الاستطيقا 
طبقا لنظريّة كنط تتأسّس بعامَة على حكم الذوق الذاتيّء فإِنَّ هذا الحكم لا بصير 
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بالضرورة مكونا للأثر الموضوعيّ وحسب» بل يقترن بما هو كذلك» بضرورة 
موضوعيَّة وإ امتنع إخراجٌ هذه الضرورة في شكل مفاهيم كلَيَة. كانت قد انتصبت 
ُصَبَ عينيٰ كنط استطيقا موسوطة ذاتيًا ومع ذلك موضوعيّة. ذلك أن مفهومْ ملكة 
الحكم الكنطيّ يصدق في سياق سؤال ما ينفك يرتذ ذاتيّاء على مركز استطيقا 
موضوعيَةَء أي على النوعء أ حسنّ هو أم قبيح» صادق أم كاذب في الأثر الفتّي. 
لك السؤال الذي يرتد ذاتيِاً هو أكثر استطيقيّة من المقصد الابستيمولوجيّ 
المضمُر*. لأ موضوعيّة الأثر الفتَيّ موسوطة على نحو مخصوص بالذات وفضلا 
عن ذلك هي مغايره نوعيًا لموضوعيّة المعرفة. ويكاد أن یکون تحصیل حاصلٍ أن 
الحسم في ما إذا كان أثرٌ فنَيّ أثراً فيا إّما هو مشروطً بالحكم عليه» وآليَةٌ مثل هذه 
الأحكام التي هي أصدق من ملكة الحكم بوصفها «ملَكةا» هي هي التي تکون غرض 
الأئر. «إِنَ حدٌ الذوق الذي يقوم ههنا مقا الأساس» هو: أنه ملَكةٌ إصدار حكم في 
الجميل. ن » فهذا ما یجب أن يکشف عنه 
تحليل أحكام الذوق”'. قانون الأثر الفََ إْما هو المصداقيّةٌ الموضوعيَةٌ لحكم 
الذوق التي لا تكوّن ضمانا ومع ذلك تكون صارمة. وبهذا يُمهّد لوضعيّة كل فن 
اسميٰ. ما يبتغيه كنط بالتماثل مع نقد العقلء هو تأسيس الموضوعية الاستطيقيّة على 
الذات وليس استبدال تلك بهذه. وعندَّه أن لحظة وحدة الموضوعيّ والذاتي هي 
ضمنيّاء العقلٌّء ملَكةٌ ذاتةء ولكتها بمقتضى صفتَيٰ الضرورة والكلَيّة اللتيْن تتصف 
بهماء الأنموذح الأصلي لكل موضوعية. فحتى الاستطيقا في نظر كلط» نتنزل ضمن 
أَليّة المنطق الاستدلالي وتقديمه: «وقد تقصيّتٌ الجوانب التي تتعلّق بها ملكة 
الحكم هذه في تفكرهاء متّبعا إرشاد الوظائف المنطقيّة للحكم (ذلك أن أحكام 
الذوق ]۲٤٠[‏ تتضمَن دائماً علاقةٌ بالذهن). وقد بدأب بالنظر في النوع أوّلا لان 
الحكم الاستطيقي في الجميل يأخذ النوعَ أوّلا بالاعتبار»". إن السند الأقوى 
لاستطيقا ذاتبَة» مفهوم الشعور الاستطيقيّ » ينتج عن الموضوعيّة وليس العكس. 
فالشعور الاستطيقي يقول إن شيئا ما هو كذلك؛ وما كان كئط ليحمل هذا الشعور 
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بوصفه «ذوقاً؛ إلا على مَن يكون قادرا على التمييز في هذا المضمار. فهذا الشعور لا 
يتحدّد على المنوال الأرسطيً. بالتأثر والخوف. بالانفعالات التي ثثار فى المُتملى. 
وتلويف الشغور الأستطيقي بالانفعالات الفسية المباشرة عن طريق مفهوم الأثارة: 
إتما يجهل تحويل التجربة الفنَيّة للتجربة الفعلية؛ وإلاأ لما استطعنا تفسير لماذا ينقطمُ 
البشرٌ بعامَة إلى التجربة الاستطيقَيّة. ليس الشعورٌ الاستطيقى شعورا يُثارُء بل ما 
حو ان ي في او الا رن هر بالا رئ الفة ا ان من 
حيث هو ما تصدر عنه الدهشةء أن يستحوذ على المرء شيءَ غير مفهومي ومع ذلك 
متعيّن بالتمام» وليس هو من قبيل إثارة أي انفعال ذاتيّ. فهذا الشعور إلْما يتعلّق 
بالشيء» هو شعور بالشيء» وليس رد فعل للمُتملي. بي أنه لا بذ من التمييز تمييزا 
صارما بين الذاتيّة المتملية والجانب الذاتيّ في الموضوعء عبارته وشكله الموسوط 
کی ف الال ان ب ما و وا ی هر أثرّ فتَيّ وبين ملَّكة الحكمء 
أي السؤال عن الحسن والسيَء. هنالك في مفهوم أثر فلي سيَْء شيء من الخْلْف: 
حيث يكون سينا وحيث يُخفق تقويمُّه المحايث. فإنّما يخطى مفهومّه وينغمس في ما 
دون قَبْليّ الفن. ذلك أن الأحكام القيميّة النسبيّةء الإحالةٌ إلى الإنصاف الأخذ 
بأنصاف النجاحات» جميع معاذير الذهن البشريّ السليم والإنسانية أيضاً» هي في 
الفن انحرافات باطلةٌ : فالتساهل الذي تنم عنه إنما يضر بالأثر الفتَيَ من حيث تقض 
بكيفيّة مضمّرةء دعواه في الحقيقة. طالما أن الحدود التي تفصل الفنَ عن الواقع 
ليست ملتئمة» فان التساهل مع الأعمال السيَّئة الذي يَزدرعه الواقع بكيفيّة لا راد لهاء 
يكوّن إلْما رتب في حى الفنْ. 

لكن أن يقول المرء وهو على حق» لماذا الأثر الفنيّ هو جميل ولماذا هو صادق 
ومتّسق ومشروع› فإ مثل هذا القول لن يعني عندئذ ]۲٤۷[‏ رده واختزاله في 
مفاهيمه الكَلَيَة» حتَّى وإن كانت هذه العمليّة ممكنة كما يتوق إلى ذلك كط ويُنكره 
في آن. في كل أثر في وليس في معاياءٍ ملك الحكم المتفكرة وحسب» ينعقد الرابطٌ 
بين الكلْيّ والجزئيّ. وتصوْرٌ كط إنما يقترب من هذا الربط مع تعيين الجميل بوصفه 
«ما يُرضي كلَيَاً من دون مفهوم. ولا يمكن على الرغم من قصارى الجهد الذي 
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يبله كئط» فصل تلك الكلَيَّة عن الضرورة؛ ذلك أنه إذا كان شيءٌ ما «يُرضى كلا 
فهذا يغْدل الحكمَ بأّه يجب أن يرضي كل امرئ» وإلاً يكون ذلك معاينة خْبرية لا 
غير. لك الكلَيَّةَ والضرورة الضمنيّة تبقيان لا محالة مفهوميْن» ووحدتهما الكنطيَةء 
الرضاء هي خارجبَة على الأثر الفتي. وأمّا مقتضى الإدراج ضمن وحدة مميْزة فإلّما 
يخالف تلك الفكرة في الفهم المفهوميّ من الداخلء الفكرة التي ينبغي بواسطة 
مفهوم الغائيّة في قسميْ نقد ملَّكة الحكمء أن تصوْبَ طريقة العقل «النظريّ؛ ولا 
سيّما الذي ينطبق على علوم الطبيعة» وهي طريقة في التصنيف بُسقط بصريح العبارة 
معرفة الموضوع من الداخل. بهذا الاعتبارء الاستطيقا الكنْطيَةُ تقع في التلبيس ولا 
مناص من أن يطالّها النقد الهيغلي. ومع ذلكء لا بد من تحرير الخطوة التي تخطوها 
هذه الاستطيقا من سطوة المثاليَّة المطلقة؛ فهذه هى المهمْة التى تجابهها الاستطيقا 
الو اة الان بط كط مرفرت عل فل الي ل فر ها ممه الغا 
کر موا اقرا إلى متسر ا رن ت مها وره مل كط ما دد 
فيه الفن مع المعرفة الاستدلاليةء لا ما يختلف فيه الفنْ عنها نوعيّا؛ وههنا يصير 
الاختلاف إلى ما يشبه الاختلاف الرياضيّ بين المتناهي واللامتناهي. فلا قاعدةٌ من 
القواعد التي سيتعيّن أن يُدرج حكمْ الذوق ضمنها موضوعاتهء ولا حنّى جملة هذه 
القواعدء يمكن أن تقول شيا مَّا فيما يتعلَّق بالمرتبة الشريفة لأثر من الآثار الفتية. 
طالما أن مفهوم الضرورة بما هو مكوْنَ من مكوؤنات الحكم الاستطيقيّ» ليس في حدَّ 
ذاته متفکرا فإنه يكرّر بتبسيط ميكانيزم تعيين الواقع الخبري الذي لا يعود في الاثار 
الفنيّة إلا عودة الظل ومحولا. لكنْ الرضا الكلْي يفترض بولا يخضع من دون أن 
يفصح بذلك» إلى المواضعات الاجتماعيّة. ومع ذلك إذا كان الجانبان كلاهما 
[] موتوريْن فى المعقولء فان النظرية الكنطيّة تفقد مضمونها. إذ أنه يمكن للمرء 
أن يتصور آثارا فة تأتي كفاية لحظتيٰ حكم الذوقء وليس البتة طبقا لإمكانها المجرّد 
وحسب» ولكنها مع ذلك ليست كافية. هنالك آثار أخرى وعلى الأرجح آثارٌ الفن 
الحديث في مجملهاء تتعارض مع لحظتَيْ الكلية والضرورة هاتِك فلا رضي البنَة 
کلْياء من دون أن يخلع هذا عنها نوعيتها موضوعياً. ذلك أن كنط يبلغ موضوعيَة 
الاستطيقا التي يتوق إليهاء كما موضوعبَة الإتيقاء بواسطة شكلنّة (فورماليزيرولغ) 
مفهوميَة كليّة. وهذه الشكلنة إما تتعارض مع الظاهرة الاستطيقيّة من حيث تقوم 
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بالأساس على الجزئيّ. ما يتعيّن أن يكون عليه كل أثر فن طبقا لمفهومه المحض»؛ 
ليس جوهريًا بالنسبة لأ أثر في آخر. ذلك أن الشكلئة من حيث هي فعل عقل 
ذاتيّ ٠‏ إنما تَلقي بالف تحديدا في مجرد تلك الدائرة الذاتيَةء وختاما في تلك العرَضية 
التي يلتمس كثط تخليصه منهاء العرضبّة التي يتعارض معها النّ نفسّه. الاستطيقا 
الذاتتة والاستطيقا اشر ارا ل ما تقعان على حد سواء تحت 
طائلة النقد الذي تصوغه استطيقا جدليّة : أمَا تلك [الاستطيقا الذاتيّة] فلأنها تكون إمّا 
مجردة - ترنسندنتاليَّةٌ أو عَرَّضيَّة بحسب ذوق الأفراد فردا فرداء وأمْا هذه 
[الموضوعيّة] فلأنها تجهل الموسوطويَةٌ الموضوعيَة للفنْ بواسطة الذات. فى العمل 
الفتَي ليست الذابٌ لا المتملي ولا المبدع ولا حى الرّوح المطلقء ل الذات 
بالأحرى هي ارتباطها بالشيءء ما يشكله هذا الشيء مسبُقاء ما هو في حدَ ذاته 
موسوط بالموضوع. 


بالنسبة إلى الأثر الفنَنَ ومن ثم بالنسبة إلى النظريّةء الذاتُ والموضوعٌ يكونان 
اللحظتين اللتيْن يختص بهما؛ وهما جدليّان من حيث أن مكونات الأئرء أي المواذ 
والعبارة والشكل» هي دائماً ذات بقدر ما هي موضوع. الموادٌ تعرّكها أيدي أولئك 
الّذين يتلقَاها الأثرٌ الفَىْ منهم» والعبارةٌ الْمْمَّوضَعْة في الأثر التي هي في ذاتها 
موضوعيَةٌء تنفد بوصفها انفعالا ذاتياء والشكلٌ لا بذ أن يُعالّج طبقا لضرورات 
الموضوع» ذاتياً من حيث يجب ألا تكون علاقتّه بالمشكل ميكانيكيّة. وبالتماثل مع 
بناء معطى ما في نظريّة المعرفة» ما يعض للفتانين بكيفيّة موضوعيّة مستغلقة من مثل 
مواذهم في كثير من الأحيانء هو في الوقت نفسه» ذاتٌ مترسّبة؛ وما هو في الظاهر 
الأكثر ذاتيْةٌء العبارةء هو أيضاً موضوعي من حيث أن الأئر الفنيّ يكذ في صوغها 
ويتجسّد فيها؛ وهذا ختاما هو مسلك ذاتيٌ يحمل في حدَ ذاته حَتْمّ الموضوعية. لكنْ 
تقالب الذات والموضوع في الأثر الفنَیٰء ]۲٤۲۹[‏ تقالبا لا يمكن أن يكون تطابقاء 
إْما يبقى قائما ضمن توازن مؤْفّت وهش. والمسار الذاتيّ لاحنتاج سيَانيّ طبقا لجانبه 
الخصوصيٰ. بيد أن له أيضاً جانبا موضوعياً هو بمثابة شرط تحقق الشرْعيّة المحايثة. 
ذلك أن الذات تبلغ في الفَنَ ما لها خاصَةٌ بوصفها عملا وعزكاء وليس باعتبارها 
تواصلا. لا بد للاثر الفنَيّ أن ينشد التوازن ولكن من دون أن يسيطر عليه بالتمام: 
فهذا بعد من أبعاد طابع الظاهر الاستطيقي. والفتان المشار إليه يفعل أيضاً بوصفه 
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عضوا ينجز ذلك التوازن. فهو في مسار الانتاج إِنّما يجد نفقسه أمام مهمَة من الصعب 
قول ما إذا كان قد فرّضها على نفسه؛ ذلك أن قطعة المرمّر أو ملمَس البيانو اللذين 
ينتظر نحت أو لحن أن يتحرّرا منهماء هما على الأرجح وبالنسبة إلى تلك المهمةء 
أكثر من مجازين. فالمهام تحمل في حذ ذاتها حلها الموضوعىٌ على الأقلَ ضمن 
هامش بعينه من التنويعات ومع أنها لا يلزم فيها تواطؤ المعادلات. وفعل الفتان إِلّما 
يكمن في الأدنى» توسيطاً بين المشكل الذي يجابهه ويجده مطروحا مسبُقاء وبين 
الحل الذي يكون متضمنا بالقوّة في الموا. وكما سيت الأداءٌ امتداداً للذراع» يمكن 
للمرء أن يسمي الفنَانَ امتدادا للأداة» أداةّ المرور مما هو كامن إلى ما هو فعلي. 


يفضي الطابع اللغويّ لفن إلى تفكر ما يتكلم في الفنَ؛ فهذا هر على الحقبقة 
الذات التي للفن» وليس المنج ولا المتلقي. هو ذا ما يحجبُّه آنا الشعر الغنائي الذي 
كان قد أشهر بنفسه طيلة قرون وحمَّل ظاهرَ فهم الذاتيْة الشعريّة لذاتها. لكنْ هذه 
الذاتيَةَ ليست البتّة مطابقة للأنا الذي يتكلم انطلاقاً من القصيد. ولا يعودُ ذلك إلى 
مجرّد الطابع الخياليّ والإنشائيّ للشعر الغناثنَ وللموسيقى حيث تكاد العبارةٌ الذاتيّة لا 
تتطابق أبدا بكيفيّة غير موسوطة مع أحوال الملحن. وفضلا عن ذلك الأنا النحويّ 
للقصيد هو بالأساس ما يضعه أوّلا الأنا الذي يتكلم ضمنيًا من خلال الأثر» فالأنا 
الخْبرىّ إلْما هو وظيفة للأنا الروحيّء ليس العكس. والسهمٌ الذي للأنا الخْبريّ لا 
يكن كما تجنح إلى ذلك المواضمُ المشترّكة للأصوليةء محل الأصالة والطرافة. أمَا 
سؤالٌ هل يبقى الأنا الكامنء الأنا الذي يتكلم هو ُو ضمن شتى أجناس الفنء أم 
يتغيّر» فهذا سؤالٌ مفتوح. ولا ريب أنه يتغيّر نوعباً مع مواذ الفنون؛ ]٠٠١[‏ وإدراجُها 
ضمن المفهوم الأعلى المستشكل للف هو مصدرٌ للإيهام في هذا المضمار. وعلى 
كل حال» الأنا الكامن محايتٌ للشيء. ويتقَوَمٌ ضمن الأثر بفعل لغيه ؛ وأمَا المُنيّح 
الفعلى فهو من حيث العلاقةٌ بالأثرء لحظة واقعةٌ مثلها مثل اللحظات الأخرى. ذلك 
أن الشخصيَة الفزد لا تبك في أي شيء فيما يعلق بالانتاج الفعليْ للاثار الفَبة. 
يقنضي الأثر الفنَيّ ضمنيًاًء تقسيم العمل» ويؤذي الفردُ فيه وظيفته بكيفيّة تخضع 
لتقسيم العمل ذاك. أما الإنتاج فينتهي من حيث ينساق إلى المواذء إلى قصارى 
الفرذنة متخارجة في كلي. وقوّة تخارج الأنا الخاض هذا في الشيء إنما هي الطبيعة 
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الجمْعيّةٌ الكامنة في ذلك الأنا؛ وهذا ما يؤْسَس الطابَع اللغويّ للاآثار الفنَيّة. ذلك أن 
عمّل الأثر الفنيْ هو اجتماعيّ من خلال الفردء من دون آن يتحتَم من ثم أنه يعي 
المجتمعء وربّما بقذر ما لا يعيه. فالذات الفزد التي تتدخل في كل حالةء تكاد لا 
تعدو كونها قيمةٌ - حدَأًء الأدنى الذي يحتاج إليه الأثر لني لبتبلور. ليس تحرْرٌ الأثر 
الفْنَيّ من الفنان ولي جنون العظمَة الذي تعكسه نزعة الف لأجل الفن" ٠‏ بل هو 
العبارة المبسّطة عن طبيعته وهيئته باعتبارها تعبيرا عن علاقة اجتماعيّة تحمل في حذَ 
ذاتها قانونً تشيُبْه : فالآثار المَيَةٌ لا تصير طرحا مضاذا لمسوخات التشيئة إلا بوصفها 
أشياء. هذا ما يتطابق مع واقع الحال المركزي الذي هو أن مَن يتكلم في الآثار الفَبة 
وحتّى في التي تُدعى فرديَةً» هو نحن وليس أناء وبكيفيّة تكونُ ولا ريب أشدَ 
خلوصا بقدر ما لا تتكيّف على نحو ظاهرء مع النحن واصطلاحاتها التعبيرية. في هذا 
أيضاً تكوّن الموسيقى تعبيرةً قصوى عن خصائص معيَّنة للعنصر الفنْيّ من دون أن 
تفضل بهذا غيرَّها من الفنون. ذلك أنها تقول بلا توسيطء نحن» في لامبالاة بما قد 
تنوي هذه النحن. حتَى أعمال طورها التعبيريٰ التي تشبه البروتوكولاتء تسخل 
تجاربً الطابع الإلزاميّ» وطابُعها الإلزاميّء رَه تشكيلهاء مشروطان بكونها تتكلّم 
فعليًا بناء على تلك التجارب. وبإمكان المرء أيضاً أن يبيّن في الموسيقى الغربيّة إلى 
أي مدى لُقياها الأهمُء أعني البعد التناغميْ في العمق بما في ذلك التساوق اللحني 
وتفرع الاصوات» تكمنُ في النخن التي نشات عن طقس الخؤرس وتغلغلت في 
الشيء. فهذه النحن تقحم حرفيّتّها وتتحول إلى فاعل محايث» ومع ذلك تحافظ 
[۱] على طابع المنكل. أا الأشعار فحيل إلى نحن بعينهاء من حيثا سهمها 
اللاموسوط في اللغة التواصليّة التي ليس بوسع أي كان أن يتخلْص منها كلباً؛ ومن 
ثم يعن عليها باسم طبيعتها اللغوية أن تجاهد في التخلص من ذلك الذي بمكث 
خارجها ويعمل على التواصل. لكن هذا المسار ليس كما يبدو ويخال هو نفسهء 
مسار تذييتٍ محض. إذ أنه عبْرَ ذا المسار» تلاصق الذاتُ التجرْبة الجمْعيّة وتنذلّل لها 
من صميم باطنها بقدر ما تصير عصيّةٌ على عبارتها اللغويّة المموضعة. أمّا الفنون 
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التشكيليّة فلا ريب أنها تتكلّم من خلال الكيْف الذي للدراك الباطن. والنخن التي لها 
هي مباشرةٌ الاحساسيَةٌ طبقا لوضعها التاريخيّ وإلى حدّ انكسار العلاقة بالموضوعيّة 
التى تغيّرت بمقتضى تطور الأشكال اللغويَة لهذه الاحساسيّة. ما تقوله اللوحات هو 
«انظروا حينئذه؛ فالذات الجمْعيَةٌ التي لها إنما تكمن في ما تلوح به اللوحاتُ وتشير 
إليه» وهو الذي يجه صوب الخارج وليس إلى الداخل كما هي الحال في الموسيقى. 
إن تاريخ الفنَ الذي يعدل فردنتّه المتنامية» هو أيضاً في تكثّف طابعه اللغويّ» ضدٌ 
نفسه. لكنْ» أن تلك النخن ليست اجتماعية بتواطؤ» أي ليست البتة لطبقة معيّنة أو 
لمواقف اجتماعيّة» فهذا ما يمكن أن يرجم إلى أنه حدٌ يوم الناس هذا لم يوجد فنُ 
يقوم على دعوى مفحُمة غير الفْنَ البرجوازي؛ إذ أله من المحال طبْقا لمقالة 
ترونسكي. أن نتصور فنا بروليتارياًء بل لا يمكن أن نتصور إلا فنا اشتراكيًا. ذلك أن 
النحن الاستطيقيّة تمتّل المجتمع برمَته في أف لاتعيَّن مًاء ويمكن أيضاً أن تكون 
متعيّنة بقدر ما تتعيَنْ قوى الانتاج وعلاقات الانتاج في حقبة من الجقب. والحال أن 
الف ينهض إلى استباق كاملل مجتمع غير موجود وذاته غير الموجودة وهو في هذا 
الاستباق لا يكؤّن مجرَد إيديولوجياء فإنه بحمل في الوقت نفسه» علامةٌ لا وجود 
تلك الذات. بيد أن تناقضات المجتمع تبقى متضمَُةٌ فيه. ذلك أن الف حقيقي وصادق 
طالما أن ما يتكلم فيه وهو نفسه يبقيان منفصليْن لا يأتلفان» ولكنْ هذه الحقيقة 
تحصّل له حين يُخرج شميلةٌ الممرّق ومن ثم لا يعيَنّه إلا من حيث عدم قابليّته 
للمؤالفة. على المنْ بكيفيّة مفارفة» أن يشهد على اللامؤتلف وينزع مع ذلك إلى 
المؤالفة؛ ولا يكون هذا ممكنا إلا على أساس لغته غير الاستدلاليّة. في هذا المسار 
وحده تتبلور النحنُ التي للفنْ. غير أن ما يتكلم في الفنَ هو في الحقيقة ذاه من حيث 
آنها تكلم فيه ولا يتمتلها مجرَد التمتل. ]۲٠۲[‏ ما يشهد على الوعي بذلك هو عنوان 
المقطع الأخير الذي لا نظير له بين مقاطع مشاهدٌ أطفال لشومان: «الشاعر يتكلم». 
رلك من لبر ا ا ا ا تول الا ان ج م 
موسوطة اجتماعيّاء قلما تكون خبريَّةَ كما الحال بالنسبة إلى الذات الترنسندنتاليّة في 
الفلسفة. إن موضعة الأثر الفني تكون على حساب معاودة إنتاج الحيّ. فالآثار الفنية 
لا نكون حيَةً إلا من حيث تتخلى عن مماثلة البشر. و"عبارةٌ شعور صادق هي دائما 
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مبتدَلّة. كلما صدفناء وقعنا في الابتذال. ولكي لا نكون كذلك» علينا أن نجتهد 
(W0, >°‏ 
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ونبحٹث 
يصير الأثر الفَيْ موضوعيَاً من حيث هو برمَيّه صنيعٌ وبمقتضى التوسيط الذاتيٰ 
لكامل لحظاته. لذا فن التصور المعرفي - النقديّ الذي مفاده أن سهمي الذاتيّة 
والتشيئة مقترنان» إتما بُتَحفُق أوَلاً على الصعيد الاستطيقي. ذلك أن طابعَ الظاهر 
الذي للآثار الفَنَيَةَء وهم كونِها في ذاتهاء يُحيلان إلى أنها تشارك ضمن جملة 
موسوطيتها الذاتيّة » في سياق العمى الكونيّ للتشيئة» وإلى نها في لغة ماركسيَةء 
تعكس بالضرورة علاقةٌ عمل حي كما لو كانت علاقة موضوعية. فالاتساق الذي 
بواسطته یکون للآثار الفَبة سهم في الحقيقةء يتضمّن أيضاً كذبّها. كان الفنّ فى 
تجليّاته الأكثر مجازفَةّء قد انتفض دائماً ضدَ ذلك» وتحولت الانتفاضة اليومٌ إلى 
قانون الحراك الذي يختص به. ونقائضيّة صدق الفنْ وكذبه هي التي دفعت هيغل إلى 
التنبّؤ بنهايته. فالاستطيقا التقليديّة لم تتكتّم عن تفهم أن تقديم الكل على الأجزاء إِلْما 
يحتاج من حيث التقويم» إلى الكثرةء وأتّه إذا رض من علء أخفق. وليس أل 
تقويما من ذلك أنه ما من أثر فنَيّ يأتي كفايةٌ هذا المقتضى. فلا ريب أن التنوع يقتضي 
في المتصل الاستطيقيٰ» شميلتّه» ولكنه يتنصّل منها من حيث يتعيّن في الوقت 
نفسه» بكيفية تخرْج على الاستطيقا. فلا بذ أن تكون الشميلة التي نفل من المتكثر 
الذي تتضمَنه في حد ذاتها بالقوَة» سلْبّا له. ]۲٠۳[‏ ولا بد للتوازن الذي يقوم من 
خلال التشكل أن يُخفق من الداخلء لأنه لا يوجد في الخارج» أي لا يوجد على 
صعيد ميتا - اشتطيقي. والتناقضات التي لا تسوّى فعليَّاً لا يمكن أن تُسوّى أيضاً 
E N SSC SR GT‏ 
بالتناسب مع درجة الاتساق التي تقتضيها. ذلك أنه على الآثار المَنَبَة أن تھ كما لو 
أن المحال ممكَنٌ بالنسبة إليها؛ ومن ثم فإ فكرة تمامية الآثار التي لا يمكن لأت أثر 
منها أن يستغني عنها من دون أن يبطل» قد كانت فكرةٌ مستشكلة. لا تعود وجيعة 
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الفنانين إلى أن مصيرَهم في العالّم متحيَرٌ متقلْبٌ وحسب» بل أيضاً إلى أنهم 
مضطرّون بمقتضى ما يجتهدون فيه» إلى مخالفة الحقيقة الاستطيقية التي يعتنقون. وما 
دامت الذات والموضوع منفصليْن تاريخْيًاً وفعليًاًء فإِنَ الفنَ لا يكون ممكنا إلا من 
حيث يكون قد عبر الذات. ذلك أن محاكاةٌ ما لا تعره الذات لا محل لها غير الذات 
بوصفها عنصرا حيَاً. وهذا ما يستمرَ ضمن موضصَعة الفنْ بواسطة تحققه المحايث الذي 
يحتاج إلى الذات التاريخيّة. وإذا كان الأثر الفنَيْ ينشدٌ من خلال موضَعَته» الحقيقة 
التي تخفى عن الذات» فلأنٌ الذات نفسّها ليست المنتهى. وعلاقة موضوعيّة الأثر 
الفنَيّ بأوليّة الموضوع قد انقطعت. إذ أنها تشهد لأجل الموضوع في مرحلة السحر 
الكونيّ الذي لم يعد يدم ملاذا للْفي - ذاته إلا ضمن الذات» في حين أن جنس 
موضوعيّته هي الظاهر الذي تحققه الذات ويقوم على نقد الموضوعيّة. في عالم 
الموضوعات هذاء لا تحتمل الموضوعيّة سوى عناصر متناثرة"؛ ولا تتقايس هذه 
العناصر مع القانون الشكليّ إلا مفككةٌ. 

لكنْ الذاتيَةًء الشرط الضروريّ للأثر الفتىء لا تكؤّن بما هى كذلك» الصفة 
الاستطيقيّة. ولا تصير إلى هذه إلا بواسطة اة ا الغا الذاتيةٌ في الأثر 
اللي تخرج عن نفسها وتتخفى. هذا ما يجهله مفهوم ريغل في الإرادة الفَنَيّة. ومع 
ذلك يتوصل إلى عنصر جوهري بالنسبة إلى النقد المحايث» أعني أن لا شيءَ 
خارجيّا عن الآثار الفنَيَة يكوّن عيار المرتبة التي تتبوًأ. فالآثار الفنيةء وليس بالطبع 
أصحابهاء هي عيارٌ نفسهاء وطبقا لعبارة فاعْيْز» القاعدةٌ التي تضعها بنفسها. ومن 
ثم» السؤال عن مشروعيتها لا يتنزل على صعيد ما يتعذى تحمُفّها. ما من أثر فتَيْ 
یقتصر وجوده على ما یرید ]۲٠١[‏ ولكن ما من أثر في تدوم له أسباب الوجود من 
دون أن يريد شيئاً مَاً. هذا ما يقترب كثيراً من التلقائية مع أنها تتضمَن مباشرة شيثاً ما 
غير إرادي. فهي تتجلى قبل كل شيء. في تصور الأثر الفنَيّء في ترتيبه الذي يتراءى 
من نفسه. والتلقائبة ليست هي أيضاً مقولةٌ نهائيّة : بل غالبا ما تتغيّر بحسب كيفيّة 
التحقّق الذاتيْ للآثار الفنَيَة. ويكاد تعديلٌ التصوّر تحت ضغط منطق محايث. أن 
يكوْنٌ حتْمَ الموضعَّة. هذا العنصر الغريب عن الأنا والمضادٌ لما ا إرادة فتَيَةَء 
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هو ما يعرفُه وما يخشاه في بعض الأحيان الفتّانون كما المنظرون»ء وكان نيتشه فى 
نهاية في ما أبعد من الخير والشزء قد تحدَث عن واقع الحال هذا. إن لحظة 
الاغتراب عن الأنا تحت قهر الأشياء هي حًا علامةٌ ما كان يُعنى بمفردة ”عبقريّ.” 
سيتعيّن على المرء أن يفصل مفهوم العبقرية إذا تعيّن حقا أن يحتفظ منه بشيء مَاء 
عن تلك المطابقة الفظة مع الذات الخلاقةء مطابقةٌ تثير الفتنة من شدَّة هيجان العاطفة 
والاغترار» فتلقي أذى السحر على الأثر الفّي من حيث تعتبره وثيقةٌ تشهد على 
صانعه» ومن ثم تنقص من قيمته. إل موضوعيّة الآثار الفنيَةء التي تكن شوكةٌ في 
حلق بشر ضمن مجتمع التبادل لأهم يتوهَّمون وينتظرون من الفنَ أن يلف 
الاغتراب» إنما تنتقل إلى الإنسان الذي سيقف وراء الأثر ولا يكون في غالب 
الأحيان سوى الطابع المقنّع للّذين يرومون بيع الأثر الفنَيّ كما تباع بضاعة مرصودةٌ 
للاستهلاك. ومن ثم إذا شاء المرء ألا يُلعْيّ بتبسيط مفهوم الاغتراب باعتباره من 
بقايا الرومنطيقيّة ورواسبهاء فلا بد له أن يرتقي إلى الموضوعية التاريخبّة - الفلسفية 
التي لهذا المفهوم. إن التباين بين الذات والفرد الذي شكّلته مسبَقاً مناهضة كثط 
للنزعة السيكولوجِيَّةء وتجلى واضحا للعيان عند فيشتهء يور أيضاً على الفنّ. ذلك 
ننا نشهد انفصالا بين طابّع الأصالة والطرافة وبين قَوَة الإلزام وحرية الفردي المتحرّر. 
مفهومٌ العبقريّة إما هو محاولةٌ للجمع بين الحدَيْن بواسطة عصى سحريّة» وجعْلِ 
الفردي يتصف بلا توسيط بالقدرة على إنتاج طرافة ذات مصداقيّة عامَّة في مجال القن 
بعينه. أمّا مغزى تجرْبة مثل هذه المخادعة فيكمن في أن الطرافةٌ لم تعد في واقع 
الأمرء ممكنة البّة إلا من خلال مبدإ الفردنة”*ء مثلما أنه سيتعيّن عكسياًء أن تتحوّل 
الحريّة البرجوازية الكَلَيَةُ إلى حرَية للجزثيّ وللفردئّة. وحدذَها استطيقا العبقرية تقل 
تلك العلاقة بكيفيّة عمياء وغير جدليّة » إلى ذلك الفرد الذي ]٠٠١[‏ يُفترض ههنا أنه 
في الوقت نفسه ذاتٌ؛ ومثال العقل الأصلانئ** الذي يكوّن كما هو بيّن بنفسه» 
فكرةٌ من أفكار نظريّة المعرفةء إنْما ينال ضمن مفهوم العبقرية على أنه واقعةٌ الفنْ. 
سيکون عبقريَةً الفرد الذي تتطابق تلقائينّه مع فعل الذات المطلقة. وهذا يصدّق من 
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حيث أن فردنَة الآثار الفتية» موسوطة بالتلقائية» هي فيها ما به تتموضع. لكنْ مفهوم 
العبقريّة كاذب لأ الأعمال الفتية ليست مخلوقاتٍ والإنسانٌ ليس خالقا. فهذا ما يَلزمْ 
عن الطابع الكاذب لاشتطيقا العبقريّة التي سقط لحظة الفعل المتناهي ونّلغي لحظة 
الصناعة" في الآثار المفَنَيَة لصالح أصالتها المطلقة ولما يكاد أن يكون طبيعتَّها 
الطابعة"* ومن ثم تُخرج للعالّم إيديولوجيا الأثر الفتّي بوصفه عضويًا ولاواعياء 
الإيديولوجيا التي تتوسّع بعد ذلك إلى مد مضطرب للأعقلانيّة. من البداية تلتفتُ 
استطيقا العبقريَّة عن المجتمع وتغْمّل عنه أيضاً من حيث تشدد على الفرديّ فتحوله 
إلى مطلق حتى وإن كانت مع ذلك تناهض الكَلَبَةٌ الفاسدة. لكن وعلى الرغم من كل 
سوء استعمالء يذكر مفهومٌ العبقرية بأ الذات في الأثر الفنَيّ لا يمكن اختزالها 
بإطلاق في الموضَعَة. كان مفهوم العبقريّة في نقد ملّكة الحكمء ملاذا لكل ما تخلعه 
المُعْعَانيةٌ عن الاستطيقا الكنْطيّة. بيد أنه لم يرصد العبقريَةٌ إلا للذات مع ما لهذا من 
تبعات لا تحصى ولا تعد وفي لامبالاة من هذا المنظور تحديداً» بما هو غريب عن 
الأنا الذي استُعل بعد ذلك إيديولوجيَاً ضمن التعارض بين العبقريَة والمعقولية العلميّة 
والقلسفيّة. إن توثين مفهوم العبقريَة الذي بدأ مع كط بما هو توثين للذاتيّة المفرَدّة» 
أي بلغة هيغل الذاتيّة المجردة» قد اتخذ مع الواح النذور لشلّر ملام صمُويَة فظة. 
وصار مفهوم العبقريّة بكيفيّة ضمنيّة» عد الآثار الفتبة ؛ ذلك أنه يلح مع نظرة جانبيّة 
في اتجاه غوته» بان الإنسان من وراء الآثار هو أكثر جوهريَةٌ وأهميَة منها. في مفهوم 
العبقرية نفل فكرةٌ الخلق على نحو تهجين مثالي» من الذات الترنسندنتاليّة إلى الذات 
الحْبربة ء أي إلى الفان الذي ينتج عملا فتيّا. وهذا يناسب جيّدا الوعي البرجوازيٰ 
المبتذّل بمقتضى عادة العمل في سياق تمجيد ضرب من الخلق المحض عند الإنسان 
بقطع النظر عن الغاية» وكذلك لأن المتملي يصير في جل من كل اجتهاد قي 
التنحصيل: أعني آنه يخدَرٌ بالكلام عن الشخصِيَة الفذّة ]۲٠٠١[‏ وفي نهاية المطاف 
بسيّر الفنانين التي تعِم الذوق. فليس مُنتجو أمَهات الآثار المنَيّة أنصافَ آلهة» بل هم 
بشرٌ خطاؤون» وفي غالب الأحيان عصابيّون ذوو قلوب أنهكتها جوارح الدنيا. لكن 
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التصور الاستطيقَيٰ الذي يضرب صفحا عن العبقريّة إنما يترذى إلى هوس خاو 
بالأعمال اليدويَّة وبأعلامهاء > وإلى رسم الكليشيات. E E‏ 
العبقريّة ينبغي أن نتعمَّب في الشيءء في المفتوح» وليس في ما هو حبيس التكرار. 
وفضلا عن ذلك ن اھ ی ر ا س ا ونان ف 
لم يكن البتّة مهتابا؛ فكان بإمكان أي امرئ طبقا لفكرة تلك الحقبةء أن يكون عبقريًا 
طالما أنه يعبر بكيفية طبيعيَة لا تقوم على المواضعات المألوفة. كانت العبقريّة موقفاء 
«عمُّلا عبقريًا؛ أقربً ما يكون إلى الاستعداد الروحي. ولم تصر العبقريّة نعمة إلا في 
وقت لاحق وربّما أيضاً بالنظر إلى عدم كفاية مجرَدِ الاستعداد الروحيّ في الأعمال 
الفَتَيَّة. ذلك أن تجربة العبوديّة الفعليّة قؤضت التحمَّس للحريّة الذاتيّة بما هي حرية 
لأجل الناس جميعاًء وأبقت على العبقريّة باعتبارها اختصاصا فرعيًا. فتتحوّل العبقرية 
إلى إيديولوجيًا بقدر ما يصير العالّم أقل إنسانيّةٌ ويزداد تحييدٌ الفكر بما هو الوعي 
بالعالّم. ومن ثم يحمل على العبقرية بالنيابة ومن باب التفضيل» ما يمنعه الواقٌ بعامَة 
عن البشر. وعليه» ما ينبغي إنقاذه في العبقريَّة هو ما يجعلها أداةٌ لما تُنتجه. فمن 
اليسير البرهنة على مقولة العبقريٰ حيث يقول المرء وهو على حقّ» في موضع من 
المواضع إله عبقري. والفنطاسيا وحدها لا تستوفي أسباب التعيين. ذلك أن ما هو 
عبقري يكوّن معْقّدا جدلياً: ما يخلو من الرتابة» ما لا يُكرّر» الحرَّء وما يتمصضن في 
الوقت نفسه الشعورَ بما هو ضروريّ» مفارَقة لعبة استقواء الفنْ وأحدٌ معاييره 
الموثوق بها. ما هو عبقري يعني بالأحرى كيف نبلغ كوكبة بعينهاء التوصْل إلى 
موضوعيْ ما ذاتيّاء لحظةٌ تتخلى مشاركة الأثر الفنَيّ في اللغة عن المواضعات 
اا ا أما علامة العبقري في الفنَّ فهو أن الجديد يبدو بمقتضى جدته» كما 
لو أله ما ينفك ماثلا بين أيدينا؛ وهذا ما وقفت عليه الرومنطيقيّة. لا يقوم عمل 
الفنطاسيًا على الخلق من عدم" الذي تعتقد فيه ديانة الفنْ الغريبة عن الفنْء بقدر ما 
يقوم على تخيّل حلول أصيلة ضمن ما يمكن أن نصفه إن جازت العبارةء بترابط 
الآثار الفنبّة الموجود مسبقا. قد يسمع المرء الفتانين المحلكين وهم يقولون بشيء من 
السخرية. عن موضع بعينه: هنا صار عبقريا. فهم عندئذ إنما يستقبحون خرق الفنطاسيًا 
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[۷] لمنطق الأثر» خرقا لا يعود معه بإمكان الفنطاسيًا أن تندرج ضمن الأثر. مثل 
هذه اللحظات لا توجد فقط لدى العباقرة الذين يُعلنونها بصوت عال» بل توجد أيضاً 
على مستوى الشكل لشوبرت. ما هو عبقريّ يبقى مفارقةٌ ومؤفُتاء لأنْ ما يُخترَع 
بحرية وما هو ضروريّ لا يمكن في الحقيقة أن يندمجا بالتمام. فلا شيء يكون عبقريًا 
في الآثار الفتية من دون الإمكان الحاضر للزلة وللإخفاق. 


لقد اقترن ما هو عبقريٰ بحكم ما يتضمَّنه لحظةٌ جدَةٍ لا عهد للناس بهاء بمفهوم 
الطرافةة: كذلك نتحذث عن «عبقريّة طريفة). ومن المعلوم لدى الجميع آنه لم تكن 
لمفهوم الطرافة أي سلطة قبل «زمن العبقريّة؛. أن الموسيقيّين في القرن السابع عشر 
ومطلع القرن الثامن عشرء يعاودون في ألحانهم استعمال مقاطع بأكملها رع إمَّا من 
أعمالهم وإمَا من أعمال غيرهم» أو أن الرسامين والمعماريين يعهدون بإنجاز 
مشاريعهم لطلابهم» فهذا أمر من السهل أن يُساء استخدامّه في تبرير ما هو غير نوعيٰ 
ورتيبٌ» وفي إلغاء الحريّة الذاتيّة وإنكارها. وعلى كل حال هذا يبيَنُ أن الطرافة لم 
تكن قبل ذلك» تتفكر بكيفية نقديّة ولكته لا يبيّن البنة أن شيئاً من ذلك القبيل قد 
يكون وجد في الآثار الفتَبَة ؛ ويكفي المرء في هذا المضمار أن ينظر إلى الفرق القائم 
بين باخ ومعاصريه. فالطرافة بما هي الأصالةء الماهيَةٌ النوعيَةٌ للأثر المتعيّنء لا 
تتقابل بكيفية تعسّفية مع منطقيّة الآثار الفنَيّة التي تتضمَن كلَيًا مء بل تتقرّر في غالب 
الأحيان ضمن اتساقٍ منطقَيّ لمسار تكوين شامل لا تقدر عليه المواهبُ المتوسُطة. 
بيد أن التساؤل في ما يتعلتق بالآثار الأقدم وحتى الضاربة في القّدم» عن طرافتها هو 
خْلفٌ لأن إلزام الوعي الجمعيّ الذي تتركز فيه الهيمنةٌ كان قاهرا حدٌ أن القول 
بالطرافة أو بالأصالة التي تفترض شيئاً من قبيل الذات المتحررة» سيكون مغالطةً 
تاريخيّة. ومفهوم الأصالة بما هو مفهومُ الأصلانيٰ لا يشير إلى ما هو ضاربٌ في 
القدم» بقدر ما يشير إلى ما لم يكَنْ بعد في الآثار الفتَبةء إلى أثر من آثار اليوطوبيا. 
ف«الأصيل» يمكن أن يكون الاسم الموضوعيَ الذي يُطلق على كل أثر فلي. إلا آنه إذا 
کان للاصالة مصدرَ تاريخيّء فهي متضمُنةٌ أيضاً في الظلم التاريخيّ : في تفضيل 
البرجوازية للعم الاستهلاكية المعروضة في السوق التي يجب مع أنها متشابهةء أن 
توهم بڃجديڊ دائم لکي تجلب الزبائنء لکن ع ر استقلاليّة الفنء ]۲٠۸[‏ انقلبت 
الطرافةٌ ضد السوق الذي لم تصل فيه قط إلى تخطي عتبة القيمة المحدودة. . ومن ثم 
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ارتث إلى الآثار الفنَية » إلى الطابع الراديكاليّ لمسار التكوين الشامل. إذْ أن الطرافة 
تبقى مرتبطة بالمصير التاريخيْ لمقولة الفزد التي كانت قد اشنمّت منها. وما تلبث 
الطرافة أن تكفَ عن الخضوع إلى ما كان المرء قد قرنها به منذ أخذ يتفكرهاء أعني 
ما يُرْعَم آنه أسلوب فردي. في حين يستنكر التقليديّون في الأثناءء انحطاط ذلك 
الأسلوب الذي يدافعون فيه عن خيرات تخضع إلى المواضعة» يتخذ الأسلوب 
الفرديٰ في أعمال الطليعة ومن حيث يُخْلْص إن جازت العبارة» من ضرورات البناء 
الفنيْ» شكل شيء من قبيل البقعة أو الشائبةء نقص مّاء أو على الأقل شكل تنارُل 
وتسوية. وليس ذلك آجْرّ العلّة في أن الإنتاج المتقذَم لا يتعلَق بطرافة الأعمال 
الفرديةء بقدر ما يتعلَق بإنتاج أنماط جديدة. مذّاك تكمن الطرافة في اختراع هذه 
الأنماط. ذلك أنها تتغْيّر في حدَ ذاتها نوعيِاً ولكنْ من دون أن تزول. 


تحول الطرافة هذا الذي يميّزها من إلهام الخواطر ومن التفاصيل اللازمة التي يبدو 
أن جوهر الطرافة يكمن فيهاء إنما يُلقَى الضوءَ على الفنطاسيًا بما هى آلنُها. وكانت 
تجري في سياق تُفوذ الاعتقاد في الذات بوصفها خليفة الخالقء مجرى القدرة على 
إنتاج كبانٍ فتَيَ متعيّن إنتاجا يشبه الخلق من العدم. ومفهومّها الدارج بين الناس» 
أعني الابتكارَ المطلقء هو تحديداً قرينُ مثال العلم في الأزمنة الحديثة بما هو مثال 
معاودة الإنتاج الصارمة لما هو ماثلُ بين أيدينا. في هذا الموضع»ء كان التقسيم 
البرجوازيّ للعمل قد آحدّث هرَةٌ تفصل الفن عن كل توسيط بالواقع كما تفصل 
المعرفة عن كل ما من شأنه أن يتعالى على ذلك الواقع. ويبدو مفهوم الفنطاسيًا هذا 
على أله لم يكن قط جوهربا بالنسبة إلى مهات الآثار الفنَيَة؛ ومثاله أن ابتكار 
موجودات فنطاسيّة فى الفنون التشكيليّة المحدَّثة هو أمر ثانويّء وأنْ الخاطرة 
الموسيقيّة التي ترد على البال فجأةٌ تظلَ وإ كانت لحظة لا ينبغي إنكارهاء قاصرة 
طالما أنها لا تتعذى بواسطة ما تنشأ عنه» محض وجودها. إذا كان كل شيء في 
الآثار الفتيةء حتى ما هو الأَجْل فيهاء مقيّدا بما هو كائن الذي تعارضه وتقاومه» فإنْ 
الفنطاسيًا لا يمكن أن تكون مجرد القدرة على الهروب مما هو كائن من حيث تضع 
ما هو غير کائن کما لو کان موجودا. ]۲٠۹[‏ ذلك أن الفنطاسيًا تنخى بالأحرى جانباً 
ما تستوعبه الآثار الفَيةٌ مما هو کائن» وتقحمه في کوكَبّات واا صر إل ا 
ما هو كائن» ولو كان ذلك عبر سلبه المتعيّن وحسب. لو عمل المرء كما كانت نظرية 
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المعرفة تعتمد ذلك. على تصور أي موضوع غير كائن على الإطلاق ضمن وهم من 
وحي الفنطاسيّاء فلن يحفَق ما سيَقبل في عناصره وحتّى في أطوار ترابطه. أن بُرذ 
إلى آي كائن. في طغيان الإمبريًا وحده يظهر ما يتعارض معها نوعياً ولكنْه لا يعدو 
كونه كائنا من درجة ثانية ينج على منوال الأؤل. أا الفنٌ فلا يتعالى إلى ما هو غير 
كائن إل عبر ما هو كائن» وإلاأً صار انعكاسا قاصراً لما هو في كل الأحوالء 
موجود. وعليهء الفنطاسيًا في الآثار الفْنَيَةَ لا تقتصر البتة على الرؤية بغنَةً. إذ بقدر ما 
لا يمكن أن تتخلص التلقائيَةٌ منهاء قَلَّما تكون وهي الأقرب إلى الخلق من العدمء 
الواحد والكل الذي للآثار الفْنَيَّة. ويمكن أن ينبعث من الفنطاسيًا للوهلة الأولىء 
عنصر عينيٰ في الأثر الفنَيّ ولا سيّما عند الفلانين الذين يقود مسار الانتاج لديهم من 
الأسفل إلى الأعلى. لكن الفنطاسيًا أيضاً تفعلْ ضمن بعد تعتبره الابتساراتُ مجزداء 
ضمن رسم يكاد أن يكون خاويا ولا يمكن بعدئذ أن يُملا ويْستّكمل إلا بواسطة 
العمل" و'العزك' أي طبقا لتلك الابتسارات. بما هو ضدٌ الفنطاسيًا. حى الخيال 
الذي هو بخاضة تكنولوجيّ ليس وليد اليوم: ومثاله كيفبْة صوغ أداجيو الحُماسيّة 
الوتريّة لشوبرت. ودؤامة الأضواء في المشاهد البحريّة عند تورنر. فالفنطاسيًا هي 
أيضاً وبالجوهر الاستخدامٌ اللامحدود لإمكانات الحلّ التي تتبلور داخل أثر فني ما 
فلا تكون الفنطاسيًا متضمْنةٌ في مجردِ ما يبدو على أنه كائنّ وفي الوقت نفسه بقيةٌ 
كائن» بل رما تتضمن أكثر في تحويله. ومثالّه أن التنويعة المتناغمة للغرض الرئيس 
في تذييل الحركة الأولى لاسوناتة] أباسيوناتا مع مفعول الكارثة لنغم السابعة 
المخفوضةء هي نتا للفنطاسيًا مثلها مثل غرض تناغم الثلاثية الصوتيّة ضمن الشكل 
التكريريي الذي يفتتح المقطوعة؛ فلا ينبغي من منظور تكوينيْء إسقاط أن تلك 
التنويعة التي تتحكم من الكلء كانت من وحي خاطرة أؤلية وأنَ الغْرّض في شكله 
الأزلي كان من حيث مفعوله الارتداديٰ إن جازت العبارةء قد اشتُقَ منها. ]۲٠١[‏ 
وما المرور في المقاطع التالية للتطوير الموسيقيّ المطؤل للحركة الأولى من سمفونية 
البطولي. إلى مراحل تناغمبَة مقتضبة كما لو أله لم يعد ثمّة زمانٌ للعمل على التمييزء 
فهذا أيضاً هو ثمرةٌ عمل ضخم ورائع للفنطاسيًا. كان قد تعيّن مع تزايد تقديم المنحى 
البنائيْ٠‏ أن تفص جوهريَةُ الإلهام الجزئي. وتجربة الفنانين التي تقوم على قابلية 
النحكم في الفنطاسيّاء نشهدٌ على التعالق القوي بين العمل والفنطاسيّاء ذلك أن 


Vr 


تعارضهما هو دائماً دليل على الاخفاق. فالفنانون يخبرون التحكمَّ في ما هو عصيّ 
على التحكم ويرؤن فيه ما يميّزهم عن الهُواة. ذلك أنه حتّى من منظور ذاتيٰء 
اللاموسوط والموسوط موسوطان كلاهما بالآخر على الصعيد الاستطيقَيّ كما على 
صعيد المعرفة. إل الف هو من منظور غير تكوَنيّ ولكنْ من حيث تقويمُهء الدليل 
الأقوى ضدَ الفصل الذي تعتمده نظريَةٌ المعرفة بين الاحساسيّة والذهن. فالتفکر قادر 
إلى أبعد الحدودء على إعمال الفنطاسيًا: الدليل على ذلك هو الوعيُ المتعيّن بما 
اع إليه اثر ر فنيّ ما في موضع بعينه. والقول بأنْ الوعي مُميتٌ هو في الفْنْ الذي 
يُفترَّض أنه الشاهد الأكبر على ذلك كليشي(*“ مل کاش ایل في جميع 
الأمكنة المغلطة. حتى فعاليّةٌ التفكر خلا وفضلاء جانبه النقديّ» هي خصبة بالنسبة 
إلى تفهم الأثر الفَي لذاتهء الأثرَ الذي من زمامه أن يستبعد أو يحول ما هو غير كاف 
وقر كل وغ ي . وفي المقابلء مقولة ”الحُمق” الاستطيقيّ يكمن أساسه**“ 
في أن بعض الآثار الفنية يُعوزها التفكر المحايتُء ومثاله عدم التفكر في مفعول 
التبلّد الذي ينتج عن عمليات التكرار التي لا تُخضع إلى الرّشح. وأمًا التفكر الذي 
يوجه الآثار الفتيَةَ من الخارج ويعتفها فمسيءَ ll‏ اللإساءة» ولكن ليس بمقدور 
المرء البتّة أن يتعقب على الصعيد الذاتيّ» ما تكون الآثار الفلَيَةٌ بسبيله وما تنشد 
التوصل إليهء بغير التفگرء والقوّة التي تدفع إلى ذلك إِنّما تحصّل تلقائيا. لو كان كل 
أثر في ينطوي على ترابط مشكلات يثير على الأرجح المعاياةء فلن يصدر عن ذلك 
أسوأ تعريف للفنطاسيًا. فالفنطاسيًا من حيث هي القدرةٌ على اكتشاف الاستعدادات 
والحلول في الأثر الفنْيّ» يمكن أن تدعى فارق الحرية الذي يكون في صلب 
التتحديد. 

ليست موضوعيَةٌ الآثار الفنَيَةَ فضلة تعيين» مثلها مثل أي حقيقة أخرى. 
فالكلاسيكيَةٌ المحدَثة كانت في طيْش وعدم ترو حيتُ توهمت إمكانً التوضل إلى 
مثالِ في الموضوعيّة كان قد عرض لها في أساليب بالية في ظاهرها مُلزمة[١٠۲]‏ 
ونفث إذاك بكيفيَّة مجردة الذات في الأثر الفنَيَ ضمن عمليَةَ هي نفسُها مفروضة 
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ومنجرَةٌ ذاتياًء ومهّدث من ثمٌ لصورة في - ذاته خلو من الذات» صورةٌ لا تترك 
مجالاً للتعرّف إلى الذات إلا من خلال سلسلة من التشويهات. والحال أله ليس 
بوسع أي فعل إراديّ أن يُلغي الذات. ذلك أن التقيّد بصرامة تلد أشكالا متنافرة أكل 
عليها الدهر وشرب» إِلّما تخضع لتعسَفيَةٍ ذاتبَة يتحتّم عليها أن ترؤضها لتكبح 
جماخها. فاليري يصوغ هذا المشكل ولا يحله. فالشكل الذي يُختار ويوضع بتبسيط» 
ويدافع عنه فاليري في بعض الأحيان» هو عرضيّ مثله مثل الشواشيّ و"الحي” اللذين 
يزدريهما. ومن ثم لا يمكن معالجة معاياة الفْنْ اليوم بواسطة تعلق إراديّ بالنفوذ 
والتسلط. والسؤال في مرحلة الاسميّة الراديكاليّة» كيف التوصل بلا عنف إلى شيء 
من قبيل موضوعيَة الشكل» إنّما يبقى مفتوحا؛ ذلك أن هذه الموضوعيّة تبقى ممتنعة 
إذا توخيّنا الانغلاق. كانت هذه النزعة متزامنة مع الفاشية السياسيّة التي كانت 
إيديولوجيَتُها توهم أيضاً بأنَ الأمل في وضع يكون قد تخلَّص من بؤس الأفراد 
واضطرابهم زمنّ اللبيرالية المبكرة» سيقوم على إعفاء الذات وخلعها. في واقع الأمرء 
قامت هذه النزعة بتوصية وتكليف من ذواتٍ أكثر نفوذا. فليس للذات المتملية على 
الرغم من وهنها وقابليّة أن تخطأء أن تنقاد إلى دعوى الموضوعيَة. على ذلك تشهد 
حجْةٌ دامغة: وإلاً سيكون من هو فظ وغريبٌ عن الفنْ الذي يترك الأثرَ الفٽي يفعل 
فيه مفعوله كأنْ في لوح مصقول* الأكثر أهليّة لفهمه والحكم عليه؛ وسيكون من 
يعدم الحس الموسيقي أفضل ناقد للموسيقى. ذلك أن المعرفة بالفن تتحقَّق هي 
أيضاًء جديا مثلها مثل الفنْ نفسه. إذ أنه بقدر ما يبذل المتملي قصارى الجهد في 
ذلك تزداد الطاقةٌ التي بها يتغلغل في الأثر الفنيّ ويدرك الموضوعيّة في الداخل. 
فيكون له سهم في الموضوعيَّة حين تزول طاقَئّه في الأثر الفنَيّ بما في ذلك 
”إسقاطائه” الذاتيّة الزائغة. ويمكن أن يخطأ الزيعُ الذاتيْ كلياً الأثرَ الفنيّء ولكن من 
دون زیغ لا تتراءى أي موضوعيّة. ‏ كل خطوة في اتجاه تماميَة الآثار الفتَبَة هي خطوة 
في اتجاه استلابها الذاتيّ» وهذا ما ينفك ينتج من جديد وجدلياً حركات التمرّد تلك 
التي ما تنفك توصّف وإِنْ بسطحيّة كبيرة» على أنها انتفاضة الذاتيَة ضدَ كل شكلانية. 
ذلك أن الإدماج المتزايد للآثار الفَيَة» ]۲٠۲[‏ مقتضاها المحايث» هو أيضاً تناقضّها 
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المحايث. فالأثر الفنَنَ الذي يبت فى جدليّته المحايثة إنّما يعكسها فى الآن نفسه كأنها 
رة فمن الت هو ذا ا اا الكاذب في المبد! الاستطيقي. إن نقيضة 
التشيئة الاستطيقية تحصّل أيضاً بين الدعوى الميتافيزيقية للآثار الفنَيّة في التخّص من 
الزمان أيا كانت خيبةٌ هذه الدعوى» وبين زوا كل ما يقوم في الزمانء على أنه باق. 
وإذا كانت الآثار الفنَيَهٌ تصير نسبيّة فلأنه يتعيّن عليها أن تتقرّر بوصفها مطلقةٌ. فكرهُ 
بنيامين التي وردت ذات مرَة في حوار والتي تقول إنه «لا خلاص للاثار الفتيةء إنما 
هن انار إلى لون ت ال الاد للف علي الف ل اة ردان 
جوهريا بالنسبة إلى الآثار الفنَيّة أن تكون أشياء» فليس أقل جوهرية بالنسبة إليها أن 
تنفي الشيئيّة » إذُ على هذا النحو ينقلب الفْنّْ ضدَ الفن. فالأثر الفنََ المموضع بالتمام 
إنْما يتجمَدٌ ويصير إلى مجرّد شيء. وأّمّا الأثر الذي يتجْب موضعَّه فاه سيتردى إلى 
النزوع الذاتي القاصر وسيستغرق في العالّم الحْبْري. 


أن تجرَبةٌ الآثار الفتية لا تكون متطابقة إلا بوصفها تجرّبة حياةء فهذا ما يتعدَى ما 
هو من قبيل علاقة المتملي بالمتملى والكائكزيس النفسبّة بما هي شرط الإدراك 
الاستطيقي. التجربة الاستطيقيّة حيَةٌ انطلاقاً من الموضوع» لحظة تصير الآثار الملْيَة 
نفشُها تحت نظرته» حييّة. ذلك ما التمس ش. غيورغ تعليمه بالرمز في قصيد 
السجاد". فن شعري". وهو العنوان الذي يحمله أحدٌ أجزاء أعماله. طابعُ 
السيرورة المحايث للأثر يتحرّر بواسطة الانهماك في التملي. والأثر يصير متحرّكا في 
حد ذاته من حيث يتكلم. وما يمكن أن يسمّى من حيث الاصطناع» وحدة معناه ليس 
ساكنا بل هو سيرورة» حل للتناقضات التي ينطوي عليها كل أثر في بالضرورة. لذاء 
لا يُدرك التحليلٌ الأثر الفنَي إلا حين يفهم العلاقة بين لحظاته ومكوناته بوصفها 
سيرورة» وليس من حيث اختزاله بواسطة التفكيك» في عناصر يُرْعَم أنها أوَلانيّة. أن 
الآثار الفنَيَةَ [۲۹۳] ليست كينونة بل هى صيرورةٌ فهذا ما يمكن إدراكه تكنولوجيًا. 
اتصالها هو ما تقتضيه غاتياًء اللحظاتُ الفردية. وهي تحتاج إليه وتقدر عليه بمقتضى 
عدم اكتمالهاء أو بالأحرى من حيث لا يُعتدَ بها. بإمكان الآثار الفَنَيَة من حيث 


(۱) انظر شتيفان غيورغ» الأعمال ۔ ۷۲۸٤‏ ۰ مصدر مذکورء المجلد الالء ص. .٠۹۰‏ 
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طبيعتها وتقويمهاء أن تتحوّل في آخرها وتستمر فيه وتلتمس الزوال فيه» وتحذد 
بزوالها ما يخْلُمُها. هذه الديناميَة المحايثة هي إن جازت العبارة» عنصرٌ نظام أعلى لما 
تكونّه الآثار الفتيّة. إذا كان ثمَة شبة بين التجرّبة الاستطيقيّة والتجرّبة الجنسيّة فاه يقع 
ولا ريب على ذلك الصعيد وعند ذُروة التجرّبة الجنسيّة. ذلك أن كيفيَةَ تغيّر الصورة 
المحبوبة واقترانِ ما هو ثابت بما هو حيِيّ في هذه التجربة هي إن شئناء المثال 
النموذجي المجسّدٌ للتجربة الاستطيقَيّة. اک الآثار المفردة وحدها ديناميَةً 
على نحو محايث» بل أيضاً علاقتها بعضها ببعض. هذه العلاقة التي للفنْ ليست 
تاريخيَةٌ إلا بواسطة الآثار المفردة التي هي ماكثةٌ في حذ ذاتهاء وليس من خلال 
علاقتها البرَانيّة ولا حتّى من خلال ما يُفترض أنه تأثيرها بعضها على بعض. لذلك 
يسخر الف من كل تحديد لفظي. ما به يتقوم الفنٌ كينونة هو في حذد ذاته دينامي 
باعتباره مسلکاء 2 رفوت ف ب وي a Hr E E‏ 
يتمسّك بها محولة. فالاثار الفنَيَة تؤلف بين لحظات متنافرة وغير متطابقة يحتك 
بضعُها ببعض؛ ذلك أنها في الحقيقة تتعقّب تطابق المتطابق واللامتطابق سيرورةٌ» 
لأه حتّى وحدتها تكوّن لحظة وليست الصياغة السحريّة للكل. ما طابعُ السيرورة 
الذي للآثار الفَنَيَة فيقومٌ على أن لها مسبُقَاً بما هي اصطناعات ومن صنيع البشرء 
محلا ضمن «الملكوت الأصليّ للّوح»» ولكتها لكي تصير بالفعل متطابقة مع نفسها 
إّما تحتاج إلى لامتطابقها وإلى متنافرهاء إلى ما لا يكون مشكلا سلَفا. وأمَا مقاومة 
الغيربة لها التي هي مع ذلك مُلزمة لهاء فئُوجبٌ عليها إحكام صوغ لغتها الشكلية 
وألا بقى على أي بقعة غير مشكلة. هذا التباذل يكوّن ديناميتّهاء عدم إمكان تسوية 
النقيضة على نحو أن تلك الدينامية لا تسكن في أي وجود. فالآثار الفَبةٌ ليست آثارا 
فتيةٌ إلا بالفعل”* وليس البتة بالقوّةء لأ توترها لا ينتهي ضمن نتاج مطابقة محض 
مع هذا القطب أو ذاك. ومن جانب آخر» لا تصير الآثار الفْنَبَهٌ ]۲٠١[‏ حقلَ قوى 
لتناقضاتها إلا من حيث هي موضوعاتٌ نهائبة ومتختّرة» وإلاً تكتفي القوى المتكيَّسة 
بالتجاور أو بالتباعد. ذلك أن ماهيّتها التي تكوّن مفارقةء أعني توازنهاء تنتفي من 
نفسها. فلا بد لحركتها أن تسكن وتصير من خلال سكونهاء مرئيّة. لكن طابع 
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السيرورة المحايث الذي للآثار الفتَبَة موضوعي من قبل أن تنحاز إلى هذا الموقف أو 
ذاك. ومحاكمتها لما هو برَانيٌء لمجرّد واقع الحال القائم» هي أيضاً موضوعية. ذلك 
أن الآثار الفتية جميعأًء بما فيها الإثباتية» هي قَبليًا سجالية. ومن ثمّء فكرةٌ أثر في 
محافظ هي خلف. تشهد الآثار الفَنَيَةٌ من حيث تنفصل انفصالا حاسما عن العالّم 
الخبريّء أي عن آخرهاء على أنه لا بذ لهذا العالّم نفسه أن يصير آخرَء وبالتالي هي 
خطاطات غير واعية لتحوله هذا. حتى عند الفتانين الّذين يتحرّكون ضمن دائرة فكرية 
في ظاهرها غير سجاليَّة من حيث تطابق المواضعات» من مثل موتسارث» تكون 
اللحظة السجالتةٌ مركزيَةً بقطع النظر عن المواضيع الأدببّة التي كان يختارها لأعماله 
الموسيقية الكبرىء بقدر ما تكون مركزيَةٌ قوَهٌ التماسف التي دين ضمبًاً بؤس وكذبَ 
ما تتماسف عنه. فالشکل یستفید عند موتسارت» ET‏ 
وللمؤالفة التي يستحضرها الشكلٌ حلاوةٌ شديدةٌ حدٌ الإيلام» لأ الواقع لم يزل إلى 
يوم الناس هذا يرفضها. أمَّا الطابع الحاسم للمسافة كما هي الحال على الأرجح في 
كل نزعة كلاسيكيّة جامحة لا تتلاعب اعتباطيًا بعنصرهاء فيبلورٌ نقد ما يُستبعّد. ما 
يُحدث صريرا في الآثار الفنَبّة إّما هو صوتٌ اختكاك اللحظات المتناقضة التي يبحث 
الأثر الفنَي عن التاليف بينها؛ وإذا كان للآثار المنَبَة طابَمُ الكتابة فلأن لها قبل كل 
شيء ومثلها مثل العلامات اللغوية» سيرورة تستشفرها في موضعتها. وإذن» طابع 
السيرورة الذي للآثار الفنَيَةَ ليس هو سوى نواتها الزمنيّة. إذا صارت الديمومة بالنسبة 
إليهاء مقصدا برأسه على نحو أنها تستبعد ما تعتقد أله زائلٌ ومن ثم تتأبّدٌ من نفسها 
سواءٌ بواسطة أشكال بحتة وصارمة أو حتَى بواسطة كلَيّة إنسانيّة مريبةء فإِلها تَقَلْضص 
من متها وتزاول تحرلا مربُفا إلى المفهوم الذي يرمي تحديداً من حيث هو مجموع 
قار لتحمقَاتِ متبذلة» إلى ذلك السكون الخلو من الزمن الذي يناهضه الطابع المتوترٌ 
للاثر الفتي. ومن البّن أن الآثار الفنبة بما هي أعمالٌ إنسانبة فانية» إا تزول سريعا 
بقدر ما ]۲٠١[‏ تستميتٌ في معارضة ذلك الطابع. والحق أنه لا يمكن فصل دوامها 
عن مفهوم شكلهاء ولكنْ هذا لا يكوّن ماهيَنها. إن للآثار التي تُمَدِم على المغامرة 
وتلقي بنفسها في الظاهر إلى التهلكة» حظوظا في البقاء أفضل من تلك التي تذخرُ 
نواتها الزمنيّة بمقتضى توثين أمانهاء فتصير إذٌ تكون خاوية في باطنها وكأنْ بانتقامء 
فريسة للزمن: تلك هي لعنةٌ كل كلاسيكوية. أمًا التأمّل الذي يرمي إلى تمديد مذَتها 
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بضمَ عنصر الوهَن إليها فمن الصعب أن يقذم معونة في هذا المضمار. يمكن أن 
يتصوّر اليوم وربّما أيضاً أن يكون مطلَباًء أن الآثار التي تفنى من نفسها وتتلف من 
جراء نواتها الزمنيّةء تضخي بحياتها لحظة ظهور الحقيقة وتزول أثرا بعد عيْن» من 
دون أن يكون هذا انتقاصا لها في أي شيء. لن يكون نبل هذا السلوك غير خليق 
بالفنّ بعد أن سوهت مرتبته الشريفة إلى موقف وإيديولوجيا. إن فكرة ديمومة الآثار 
الفنيَة مستنسَحَةٌ على منوال مقولة الملكيَة البرجوازيّة والزائلةء وهي غريبةٌ عن شى 
العصور والحقب وعن شتی الانتاجات الکبری. بُروی عن بیتهوفن أنه قال إذ فرغ من 
آباسيوناتاء إن هذه السوناتة ستُعزف أيضاً بعد عشر سنين. أَمَّا تصوَرٌ [كارل هاينس] 
شتوكهاوزن للآثار الإلكترونيّة التي لا تندرج ضمن المعنى الدارج» أنّها حالما 
«تتحقق؛ في مواڏهاء يمکن أن تمحى هي وموادهاء فهو تصور مُذهل من حيث هو 
تصور لفن يقوم على دعوى مفحْمَّة ومع ذلك هو فن سيكون مستعدًا ليمعن في 
الضلال والتيه. إن النواة الزمنيّة مثلها مثل مكونات أخرى بها صار الفن إلى ما هو 
عليه» تتخارج وتفجر مفهومه. ومثاله أن الخطابة المألوفة التي تناهض الموضة 
فتّماهي بين الزائل والباطلء لا تقترن فقط بالصورة المضادة لباطن يعرّض نفسه 
للشبهة سياسيًا واستطيقيًا باعتباره عجزا على العخارُج وانغمادا في كيفيَة الوجود 
الفردي. ذلك آنه على الرغم من قابليّة اشتثمار الموضة تجاريًاء تنفذ الموضة عميقا 
في الآثار الفتَيّة ولا تقف عند استغلالها. فالاختراعات من مثل فن رسم الضوء لدى 
بيكاسو هي بمثابة نقل عن تجارب مشاهير فن الخياطة* : فساتين من قماش لا تشد 
إل بمجرّد دبابيس لتكسو الجسم ذات أمسيةء بدلا من أن تفل على منوال التصوّر 
التقليدي للخياطة. الموضة هي أحدٌ الأشكال التي بواسطتها تفعل الحركة التاريخْيَة 
فعلَّها ]۲٣۱[‏ في مجموع الحواس» ومن ثم في الآثار الفنَبَةء حى في معالمها الدنيا 
التي غالبا ما تُخفيها عن نفسها. 


الأثر الفني هو بالجوهر سيرورة من حيث علاقَةٌ الكل والأجزاء. وهذه العلاقة هي 
في حدَ ذاتها صيرورةٌ من حيث لا يمكن أن تُختزّل لا في هذا الجانب ولا في ذاك. 
وما يمكن أن يُدعى في أي أثر فنَيّ» جملةٌ شاملةٌ ليس البنية التي تضم جميع أجزائه. 
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حى في موضعبه يبقى الأثر الفنَيْ منصيّرا بمقتضى الميول التي تتفل فيه. وعلى 
aE E‏ 
يکاد يسيء تقديرها بكيفيّة لا مناص منهاء بل هي بالأحری مراكز قوى تنزع إلى الكل 
الذي يشكلها أيضاً بالضرورة تشكيلا مسبّقا. دوامةٌ هذه الجدلية تنتهي بابتلاع مفهوم 
المعنى. ذلك أنه طبقا لحكم التاريخ» حيث لم تعد وحدةٌ المسار والنتيجة مواتيةء 
وبخاصة حيبت ترفض اللحظات الفرديَةٌ أن تكن جملةٌ شاملةٌ أيّا كانت خطاطنُها 
المضمرة» يؤول التضاربُ الواسع إلى نف المعنى. إذا لم يكن الأثر الفني في حذ 
ذاه ٹابتا نهاتياء بل هو متحرك فان زمنيتّه المحايثة تشمل عندئذ الأجزاء والكلٌ من 
حيث تنبسط علاقتها في الزمان وتستطيع أن تُلغيها. وإذا كانت الآثار الفَيَةٌ تحيا في 
التاريخء فإنه يمكن أن تستغرق فيه وتزول. إن عدم جواز التصرّف في ما يُرسم على 
الورق وفي ما يدوم ألوانا على اللوحة وشكلا في الصخرء لا يضمن عدم قابليّة 
التصرّف في الأثر الفنيّ من حيث جوهره» في الزوح» في شيء متحرَلإٍ من نفسه. 
فالآثار الفنَيّة لا تتحول أبداً بالنظر فقط إلى ما يعتبره الوعي المشيْؤ الموقف الذي 
يتخذه البشر من الآثار الفَنَيَةء موقفاً يتغْيّر بحسب الوضعيّة التاريخيّة. مثل هذا التغْيّر 
يبقى خارجيًا عن التحولات التي تحصل للاثار الفنَبّة في ذاتها: [من مثل] تحلُل 
طبقاتها الواحدة تلو الأخرى الذي لا يوفع لحظة ظهورها؛ وتعيْن هذا التحول بقانون 
شكلها الظاهر الذي ينشق عنها في الوقت نفسه؛ وتصلّب الآثار التي صارت شقافةء 
تقادمها وتشوهها. ختاماء انبساط الآثار الفتيْة وانحلالُها هما عين الشيء الواحد. 


[] يبقى مفهومٌ "الاصطناع” الذي يترجم عبارة الأثر الفنيٍ' دون بيان ما 
يكونه أي أثر فتي. فالمرء الذي يعلَم أن أثراً فنا مُا هو صنيعء لا يفقةُ البتة كوه أثرا 
فتبا. ذلك أن ما يُغالّى في تثمينه تشديداً على الطابع الصناعيٰ إْما ينم عن تعاطف مع 
الفظاظة والابنذال» مهما يقدخ في الفنْ باعتباره عمليَة غش ومخاتلة للبشر» أو يطعن 
فيه من جهة ما يُرْعَم أله جاه المصطنع والمتصلع بكيفيّة فاسدة في مقابل الإيهام بان 
الفنْ طبيعة غير موسوطة. وحذها المنظومات الفلسفيَّة التي تميل إلى التصنيف وننزّل 
كل ظاهرة في كرَة بعينهاء كانت قد أقدمت على تعريف الفنْ بمثل تلك الكيفية 
التبسيطيّة. فلا ريب أن هيغل قد عرف الجميلء ولكله لم يعرف الفنْء لأنه على 
الأرجح كان قد تعرّف إلى الفنْ في وحدته مع الطبيعة وفي اختلافه عنها. ذلك أن 
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للتمييز في الفنْ بين الشيء المصنوع وتكونهء أي «الصنيع؟» أهمْيةٌ مفحُمة : الآثار 
الفية هي المصنوع الذي يتعدى كونه مجرّد مصنوع. ولم يُطْعْنْ في هذا إلا مذ أخدٌ 
الفِنْ يخبر نفسّه بوصفه زائلا. لقد صارت علوم الفنْ غريبة بالجوهر عن الفْنْ من 
جرّاء الخلط بين الأثر الفني وتكوَنِه كما لو أن الصيرورة ستكون المفتاح الكلَْي 
للمتصيَّر: ذلك أن الآثار الفنَبّة تتبع قانونها الشكلي من حيث تستهلك تكونها. 
والتجرّبة التي هي نوعيَاً استطيقَبَةُء أعني الضياع والانهماك في الآثار الفنَيَةَء لا تعبا 
بتكونها. فلا طائل من المعرفة بهذا التكون بقدر ما أنه لا طائل من الإلمام بتاريخ 
الإهداء الذي يتصدر سمفونيّة البطوليّء بالنظر إلى ما يحدث فيها موسيقيًا. ومن ثم » 
لا ينبغي البحث عن منزلة الآثار الفتَيّة الأصيلة من الموضوعيّة التي تخرج عن الصعيد 
الاستطيقيّْ» في مفاعيل هذه الموضوعيّة على مسار الانتاج. ذلك أن الأثر الفنيْ هو 
في حذ ذاته ضربٌ سلوك يرذ الفعل على تلك الموضوعيَّة حى حين يلتفت عنها. 
ولنتذكر ههنا العندليب الفعليّ وكيفيّة تقليده في نقد ملكة الحكم"". وأغراض 
أقاصيص آندٍزسين الشهيرة التي كثيراً ما حُوّلت إلى أوبرا. إن الفكرة التي يذيّل بها 
کا شال الن لے تستبدل المعرفة بنشوء الظاهرة بتجرّبة ما تكون الظاهرة. ولو 
فرضنا أن الغلام الحذِق كان بمقدوره فعلا أن يقلّد العندليب جيّدا حدٌّ أنه لن يكون 
هنالك فرق من حيث السماع» فإن هذا سيحكم باستواء الأمر في الرجوع إلى حقيقة 
الظاهرة أو عدم حقيقتهاء > ۸[ على الرغم من أننا سنسلم لكثط بان مثل تلك 
المعرفة تحرف التجرْبةً الاستطيقيّة : فالمرء يعْيّر نظرته إلى لوحة ما حين يعرف اسم 
الرشام. ذلك أنه ليس من فن يكون خلوا من المفترّضات» ولا يمكن أن تُطرَح منه 
مفترضائه بقدر ما أله هو نفسه نتيجةٌ حتميَة لها. لقد أفلح آندرسين إذ ضرب مثال لعبة 
بدلا من الحرفيَ الماهر لدى كط ؛ وأمَّا أوبرا سترافنسكي فتوصف ما يدوي فيها على 
الا لأزمة مرس عة إن ارق عن الإنشاد الطيعن بسكن أن يدرك بالعبمح::إذ أن 
المصطتع يُخفق حالما يلتمس الإيهام بما هو طبيعيّ. 

إلما الأثر الفنَيْ نتاج السيرورة بقدر ما هو هذه السيرورة نفسُها في وضع وفف 
ولبوث. فهو مونادةٌ كما كانت الميتافيزيقا العقلانيّة في أوجها قد نادت بها مبدا 


(۱) انظر: كط مصدر مذكور» ص. ۱۷١‏ وما بعدها (نقد ملكة الحکم» § ٤۲‏ ص. .)١۲١‏ 
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للعالّم: أعني كوئه مركز قوى وشيئاً في ذات الآن. والآثار الفنَبَة ينغلق بعضصّها على 
بعض» وتکون عمیاء» ومع ذلك تقذم في انغلاقها ذاك ما هو في الخارج. وعلى كل 
حالء كذلك تعرْض للسنن والتقاليدِ» باعتبارها ذلك العنصر الحيّ الكفيٌ بذاته الذي 
کان غوته يحب تسميته ب'الانتليخيًا من حيث التواطؤ مع المونادة. الممكن أله 
بقدر ما يصير مفهومٌ الغاية مستشكلا في الطبيعة العضويّةء يتكتّل في الأثار المي 
بأكثر كثافة. وهي باعتبارها لحظاتِ سياق فكريّ أوسعَ لحقبة من الحقب إِنّما تتجاور 
من حيث ترتبط بالتاريخ وبالمجتمع» طابعَها الموناديّ من دون أن تكون لها نوافذ. 
إن تأويل الأثر الفَيْ بوصفه سيرورة محايثة ومتبلورة ولابثة في حدَ ذاتهاء يقترب من 
مفهوم المونادة. والأطروحة التي تقول بالطابع المونادولوجيّ للآثار الفتية هي صادقة 
بقدر ما هي مستشكلة. فالاثار الفتية استعارت صرامتها وبنيانها الداخليّ من الهيمنة 
الفكريّة على الواقع الفعليّ. وبعامَةَء ما تصير من خلاله اتساقا محايثاً إما هو متعال 
عليها ويتأتى لها من الخارج. لكنْ هذه المقولات تُحولُ تحويلا واسعا حتّى أن ما 
يتبقى لا يعدو كوه ظلّ ترابط نسيق. ذلك أن الاستطيقا تفترض حتماء الانغماس في 
الآثار أثرا أثرا. وليس بإمكان المرء حى أن يجحد تَقَدَمٌ علم الفنْ الأكاديمي من 
حيث اقتضاء التحليل المحايث والتخلّي عن مسلك كان منشغلا بكلّ ما يحوم حول 
الفنَ ويتعلّق به ما عدا الفنَ بحياله. غير أن ]۲٠۹[‏ التحليل المحايث ينطوي على 
وهم ذاتي. إذْ أله ولا تعيين للطابع الجزئيّ لأثر تي ما سيخرج طبقا لشكله ومن جهة 
ما هو كلَيّ» عن المونادة. فدعاوى المفهوم الذي يجب أن يقَحم من الخارج فيها 
لكي يفتحها من الداخل ويفجُرَّها من جديد» دعاواه في أنه لا يصدر إلا عن الأمر 
برأسه» هي دعاوى تَنْمّْ عن الغرور وعمى البصيرة. ذلك أن التقويم المونادولوجي 
للآثار الفنَيّة في ذاته يتعداها ويخرج عنها. وإذا حول إلى مطلقء سقط التحليل 
المحايث فريسة لايديولوجيا التي كان يناهضها حين كان يلتمس التغلغلَ في الأعمال 
اة بدلا من أن يستنبط منها رؤيةٌ للعالّم. وبإمكان المرء اليوم أن يتعرّف فعلا إلى 
أن التحليل المحايث الذي كان في السابق سلا التجرُبة المَنَيّة ضد الابتذال 
والفظاظة. إلما يُستخذم بكيفيّة سيئة شعارا يُرادٌ به إبعادٌ التفكير الاجتماعيٰ عن الفن 
رقو حول الي بطل لکن من درن ذلك لالد لا كن قي الائ الي في 
علاقته بما يكرّن هو نفسه لحظة من لحظاتهء بقدر ما لا يمكن فك شفرته طبقا 
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لمغزاه الخاصض. ذلك أن عمة الأثر الفنَيّ ليس معدلا للكلَّيّ المهيمن على الطبيعة 
وحسب. بل هو أيضاً لازمنه» مثلما أن العمى والخلاء ينتميان في تجريدهمهاء 
أحدُهما إلى الآخر. ما من جزئيّ يكون مشروعا في أثر في لا يصير في جزنيّه أيضاًء 
كَلَيًا. لا ريب أنه ولا شكل من أشكال الإدراج يخلَص إلى المغزى الاستطيقيٰ» 
ولكن من دون وسائل مُدرجة لن يكون من الممكن تفكر أي مضمون استطيقي؛ ومن 
ثم سيتعيّن على الاستطيقا أن تستسلم إلى الأثر الفّي كما يُستسلم إلى واقعة خام*. 
ومع ذلك» لا ينبغي وصل المتعيّن استطيقَيَّاً بلحظة كَلَيّته إلاً بواسطة انغلاقه 
المونادولوجي. فالتحليلات المحايثة إذا ما كان اتصالها بالمتشكل لصيقا بما يكفي» 
إما فضي بانتظام يشير إلى ثابتة بنيوية » إلى تعيينات كلَبَةَ في خضمٌ قصارى ما هو 
نوعيّ. هذا مشروط أيضاً ولا ريب» بالمنهج التحليليّ : فالتفسير يعني الردٌ إلى ما هو 
معلوم بعدٌء وشميلةٌ هذا المعلوم وما ينبغي تفسيره تنطوي حتما على كلَيّ. لكن 
انقلاب الجزئيّ هذا إلى كلْىّ يتعيّن أيضاً بالشيء. فحيث يتكتّل الشيء في حدَ ذاته 
قصارى التكتّل» ينمذ إكراهات تصدر عن الجنس الفني. والمثال الذي يُضرب على 
ذلك هي الأعمال الموسيقيّة لأنتون فيبيرن التي نقَلّْص فيها الجملٌ الموسيقيّة وتُخترّل 
في شذرات. ]۲۷٠[‏ إذنء لا ينبغي لاحستطيقا أن تواري المفاهيم أو أن تختلسها كأن 
الاستطيقا واقعةٌ تحت سحر موضوعها. بل ينبغي عليها أن تحرّر هذه المفاهيم من 
خارجبّتها عن الشىء وتنقلها إليه. وإذا كان ثمَة حقل تجد فيه الصياغة الهيغليَّة فى 
«حركة المفهوم؛ مَخْلاً لها فهو ولا ريب حقَلْ الاستطيقا. ذلك أن التفاعلَ بين الكلي 
والجزئيٰ الذي يتنج في الآثار الفنَيَة بلا وعي» ويجب على الاستطيقا أن ترفعّه إلى 
مصاف الوعي. إنّما هو المقتضى الحقيقيٰ لتفكير جدلييّ في الفنْ. قد يعترض. أحدهم 
على ذلك قائلا إن بقيَةٌ ثقة دغمائيّة لا تزال ههنا فعّالة. ذلك أنه خارج المنظومة 
الهيغليّة» لن يكون لحركة المفهوم حق في الحياة في أي دائرة كانت» فلا يمكن أن 
يُدرك الشيء بوصفه حياةٌ المفهوم إلا حيث يُفتَرّض أن الجملة الشاملة للموضوعيْٰ 
تتطابق مع الرّوح. ويمكن الرة على هذا بالقول إن المونادات التي هي الاثار الفنَيَهء 
تفضي إلى الكليّ بواسطة مبدإ تحولها إلى جزني. فالتعيينات الكليّة للفن ليست مجرد 
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نتاج لضرورة تفكرها المفهومي. وهي تشهد على حدود مبد! الفردَنّة الذي لا يمكن 
عركه أنطولوجِيَاً مثله مثل ضدَه. فالآثار الفنَةَ تقترب شديداً من تلك الحدود بقدر ما 
تلتمس تنفيذ مبد! الفردنة"“ بلا أي تسوية. ذلك أن الأثر الفنَنَ الذي يهل بوصفه كَلَنا 
إّما يعلق به طابعٌ العرَضيَة الذي لمثال جنس: فهو فرديّ بالدلالة القبيحة للمفردة. 
حى الدادا التي قامت على حركة الإشارة إلى الههذا؛ المحض» هي كلَيَةَ على قدر 
كلَيَة اسم الإشارة. وأن التعبيربة كانت من حيث هي فكرءٌ أقوى ممّا في إنتاجاتهاء 
فهذا يعود إلى أن يوطوبياها في المشار إليه"“* المحض لم تزل تكون قطعةٌ من وعي 
زائف. لكنَ الكلَى لا يصير جوهريًاً فى الآثار الفنَيَّة إلا من حيث يتغيّر ويتحول. 
ومثاله أن الكل الوق الكل للإنجاز يتحول عند فيبيرن إلى «مفصل؛ ويفقد 
وظيفته التطويرية. وتحلَ محله سلسلةٌ مقاطع تختلف من حيث درجة كثافتها. ومن ثم 
تصير الأجزاء المفصليَّة شيا آخرَء أكثر حضورا وأقلْ علائقَيَةَ مما كانت عليه 
التطويرات سابقا. ذلك أن جدليّة الكلَْيّ والجزثيٰ لا تنزل فقط إلى قاع الكليّ» وسط 
الجزئي› بل تكسر أيضاً ثبات المقولات الكليَة. 

[3 ۷ تبرهن الآثار الفَيَة على أن مفهوما كَلَيَاً لفن ليس كافياً البتة لتحليل الآثار 
الفنيَةء لأنها نادرة هي تلك الآثار التي حمَمَت مفهومَها الصارم كما يقول فاليري. 
وليس الذنب في ذلك ذنبً الفان وحده من حيث ضعفه بالنظر إلى المفهوم الكبير 
لما يشتغل عليهء بل يعود بالأحرى إلى هذا المفهوم نفسه. ذلك أنه بقدر ما تتعلّق 
الآثار الفَنيَةَ على نحو خالص.» بالفكرة الظاهرة للفنْ» تصير علاقتها بآخرها مؤفتة 
وزائلة ٠‏ العلاقةً التي يقتضيها مفهومًها نفسّه. لكنْ هذه العلاقة لا يمكن أن تُحفظ إلا 
ناء على الوعي القبنقديٰ والاستماتة في السذاجة: وهذا شكل من أشكال معاياة الفن 
اليوم. من البديهِيّ أن أمَهات الآثار الفنَيَة ليس أكثرّها خلوصاء بل أنها عادةٌ ما تنطوي 
على فائض غير فَيّ» ولا سيّما على موا غير محولة تثقل كاهل تركيبها المحايث. 
وليس أقلّ بداهة من ذلك أنه يمكن معاودةٌ إدراج اللاخلوص ذاك طوعاً بعد أن يكون 
التكوين الشامل للآثار القَنَيَة قد تقرّر عيارا للفنْ من دون الاستناد إلى أي عنصر غير 
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متفكر يتعالى على الفن. فلا ينبغي حل أزمة الأثر الف الخالص التي نتجت عن 
الكوارث الأوروبيّة» من خلال الاندفاع في ماذية تخرج عن الف ويطمس انفعالها 
الأخلاقيٰ كولها تستسهل المهمة؛ ذلك أن خط أدنى مقاومة يصلح في نهاية 
المطاف. ليكون عيارا. إن نقيضة الخالص واللاخالص في الف تندرج في سياق أعم 
لن يكون الفنْ فيه المفهوم الشامل لأجناسه. فهذه الأجناس تقوم نوعيَاً على الإرجاء 
بقدر ما تتداخل'“. وسال «هل ما زال هذا من الموسيقى؟ الذي يفْصّله المقَرّظون 
التقليديون بجميع أصنافهم. إما هو سؤال عقيم» لأته ينبغي في الأئناء أن نحلْل 
بكيفيَة عينيَّة خلع الطبيعة الفتَيَةَ عن الف التي من حيث هي ممارسة تتنزّل بلا تفكر 
فوق جدليّة الفنْء إنما تقزبه من ممارسة ما هو خارج عن الاستطيقا. وفي المقابل» 
يلتمس ذلك السؤال النمطي كبح حركة اللحظات المنفصلة التي يقوم عليها الفن › 
وتعطيلّها بالاستناد إلى مفهومه الأعلى المجرد. غير أن الفْنْ يتبذى حاضراًء بالكيفيّة 
الأكثر حيوبَةٌ حيتُ يقوْض ذلك المفهوم. ويبقى في هذا التقويض» وفيًا لعنصره» 
أعني خرقا لطابو عدم الخلوص بما هو عنصر هجين. - تسجّل منظومة الحس لاتطابق 
مفهوم الفن بالنسبة إلى الفنْء على نحو لغويّ [۲۷۲]ء ومثاله في عبارة 
«شبراخكونشتفرك - “Sprachkunstwerk‏ (=الاأئثر الأدبي). وكان أحدٌ مژزخي الأدب قد 
اصطفى هذه العبارة من دون أن يعدم في ذلك شيئاً من الاتساق المنطقيّء لوسم 
الأشعار. ولكنه في ذلك يتجنى أيضاً على الأشعار التي هي آثار فة وليست مع ذلك 
بمقتضى عنصرها الاستدلالي المستقل نسبياء مجرذ آثار فَيَةَ ولا هي بآثار فنَيَةَ على 
الإطلاق. والمْنْ أيضاً لا بُستغرّق البتةٌ في الآثار الفنَيَة من حيث أن الفنانين يشتغلون 
دائماً على الفنَ وليس على الآثار وحسب. ما يكون الفنْ هو مستقل حتى عن الوعي 
بالآثار المنَبَة نفسها. إذْ أله يمكن أن تصير أشكال وظفبَة وموضوعاتٌ طقوس عبر 
التاريخ» فا؛ وإذا لم يسلّم المرء بذلكء سيبقى أسير فهم الفنْ لذاته» القن الذي 
يتضمْن مفهومُه نفْسُّه الصيرورة. إن للفرق الذي يضعه بنيامين بين الأثر الفَيْ 


(۱) انظر: تیودور ف. آدرنوء من دون مثال یُحتذی به لانط!ء1 ۰0106 مصدر مذکور» ص. ۱۹۸ وما 
بعدها. 
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والوثيقة“ وجاهة قائمةً من حيث يستبعد التشكيلات الفنَيّة التي لا تتحدد في حد 
ذاتها بالقانون الشكليّ؛ ولكن كثيرةٌ هي الأعمال الفتَيّة التي تكون كذلك موضوعياء 
حى حين لا تعرْض البتة بوصفها فنّا. إن اسم معارض «دوكومنتا؛ التي كانت لها 
مزايا كبيرةء لا يشذد على هذه الصعوبة ومن ثم يشجع على ذلك التحقيب للوعي 
الاستطيقيْ الذي تلتمس هذه المعارض من جهة ما هي متاحف المعاصرةء مناهضكًه. 
مثل هذه المفاهيم وعلى رأسها ما يُزعم هم «كلاسيكيو الحداثة». تتلاءم كثيراً مع 
فقدان توتر الفنْ بعد الحرب العالْميّة الثانية » الفنٌ الذي كثيراً ما دخل في سبات عميق 
لحظة ظهوره. ذلك أن تلك المفاهيمَ تخضمٌُ لنموذج العصر الذي لا يستقبح أن يطلق 
على نفسه عنوان «العصر النووي». 

العنصرٌ التاريخيُ إنما هو مقوْمٌ من مقوّمات الآثار الفنَيَة » فالآثار الأصيلة هي تلك 
التي تستجيب للمغزى التاريخيْ لعصرها بلا قيد ومن دون التطاول الدعيْ على 
التاريخ. ذلك أتها تكوّن عن غير وعي منهاء التوصيف التاريخيّ لعصرهاء وهذا من 
بين غيره» ما يجعلها في علاقة موسوطة بالمعرفة. ولكن هذا تحديدا ما يجعلها لا 
تنقايس البتَة مع التأريخوبة التي بدلا من أن تنعمَّب مغزاها التاريخيْ» تردها وتختزلها 
في التاريخ الذي هو برَانيٰ عنها. فالآثار الفَنََةٌ يمكن أن تُجرَّب بكيفيّة أصدق بقدر ما 
يكون جوهرها التاريخي الجوهرَ التاريخي للذي ينهض إلى ذلك التجريب. [۲۷۳)] 
أا التناول البرجوازيّ لفن فهو إيديولو جي أيضاً من حيث افتراض أن الآثار الفنيّة 
الضاربة في القدم يمكن أن تُفهم بكيفيَة أفضل من الآثار المعاصرة. غير أن طبقات 
التجربة التي تحملها الآثار الفنَيَة الراهنة التي من الطراز الرفيع» ما يتكلم فيهاء 
يتقايس ويتناظرٌ من حيث هو روح موضوعيٌ وبكيفيّة لا نظير لهاء مع المعاصرين 
أكثر من تلك التشكيلات الفنَيّة التى تكون مفترضانًها التاريخية - الفلسفيّة غريبةٌ عن 
الزغي الراهن. بقذر ما يلس المر؛ فيم باغ بكفية أكنف» يرذ باخ بنظرة مشجونة 
بالإلغاز وبكامل القَوَة التي هي قَونّه. إذاك لن يخطر ببال ملحن معاصر لم تفسذه 


(1) انظر: فالتر بنامينء الأعمال الكاملة - «٤ا؟ا٣اعكء‏ مصدر مذكورء المجلد الأرّلء ص. ٥۳۸‏ وما 
بعدها؛ شارع فو اتجاه واحدء ترجمة وتقديم ناجي العونلي» (شرق غرب للنشرء بيروت/برلين؛ 
۲ ص. ٤١‏ ۔ .)٤١‏ 
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إرادة الأسلوب أن يلف فوعًا ستفضل قطعة تمرين موسيقَيّ في الكونسرفاتوار أو 
محاكاة ساخرة أو قالّبا بائسا لكلافيسين معدل جدا. إن الصدمات الكبرى للفنْ 
المعاصر وحركاتِ تغريبه هي بوصفها تسجيلا لرجات تنتج عن شكل رذ فعل حتميْٰ 
وكلَيّء أقربُ مما لا يظهر إلا بمقتضى تشيئبه التاريخية. ذلك أن ما يصدق باعتبار أن 
ال فة انبا عو ما قار عر فو وما يطرحه جانباً أولئك الّذين 
يخضعون للاستغلالء هو ما يعتقدون في سرهم أنهم قد فهموه فهما جيّدا. وفي هذا 
تماثلٌ مع قول فرويد بان ما يُرهب هو رهيبٌ من حيث هو في باطنه مألوف. ولذلك 
هو موضوعٌ كبت. فما يعمد خلفَ الستار الحديدىّ إرثاً ثقافياء ومن هذه الجهة تقاليد 
وسننا غربيةًء إلْما يُسلم به بوصفه مجرّد تجارب متاحة وسارية هي مألوفةٌ كلَيَا لدى 
من يبع المواضعات» حتى أن هذا المألوف كليًا يكاد لا يقبل التحيين. لقد أجهضت 
هذه التجارب لحظةٌ كانت ستصير متاحةٌ للجميع بلا توسيط» فمتاحيّتُها هذه التي 
تخلو من التوتّر هي نهايتها. سيتعيّن أن نبرهن أيضاً على ذلك فيما يتعلق بأن الآثار 
الغامضة التي لا ريب في أنها لم تفهم قط تُعرض في بانثيون الكلاسيكيّة ونّكرّر بلا 
هوادة". وبأ تأويلات الآثار التقليديّة هي باستثناء عدد ضثيل منها يُحمّل على 
الطليعة الراديكاليّةء تأويلاتٌ كاذبةٌ وتنم عن حلف: ومن ثم صارت لا تفم 
موضوعيًاً. أا التعرَفٌ إلى ذلك فيقتضي قبل كل شيء مقاومةٌ ظاهر الفهم الذي يلون 
تلك الآثار والتأويلاتٍ بلون النحاس الصادئ (الزنجار). وأمًَا المتسهلك الاستطيقئ 
 ])[‏ فينفرٌ من ذلك نفورا شديدا إذ يشعر وهو على شيءِ من الحق» بأ ما یحفظه 
باعتباره مُلکا له يُختلس منه» ولکته لا یعلم آنه قد اختّلس منه بالفعل حالما ینسبُه 
إليه بوصفه ملكبّة. ذلك أن العُربة عن العالّم هي لحظة من لحظات الفنْ؛ ومن يُدرك 
الف على غير كونه غريباً عن العام لا يُدركه البة دزكا صادقاً. 


ليس الوح في الآثار الفنَيَة. ضميمةًء بل هو ما تضعه بنيتُها. وليس هذا أقلّ 
العوامل التي ينتج عنها الطابع الفيتيشي للآثار الفتَيَة : ذلك آنه من حیث ينتج روځها 


(۱) انظر: تیردور ف. آدرنو. لحظات موسيقية. مقالات اعد طِعُھا ۱۹۲۸ ۔ Momenis . ۱۹٦7۲‏ 
Neu gedruckاe‎ Aufsze 1928-1962‏ .icuuدuاص.‏ فرانکقورت علی الماین ۰۱۹٦۲‏ ص.۔ ۱٦۷‏ رما 
بعدها. 
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عن هيئتهاء يظهر بالضرورة على أنه كائ - في - ذاته» وليست هي بالآثار الفنَيَةَ إلا 
من حيث يظهر هو على ذلك النحو. د الآثار الفنيَة هي مع موضوعيّة 
روحهاء شيءَ مصنوع. ومن ثمَ» يتعيّن على التفكر أن يتفهّم الطابع الفيتيشي ويقر به 
بوصفه تعبیرا عن موضوعيتهاء E GS‏ 
بهذا المعنى» يختلط بالاستطيقا عنصرٌ معاد للفنْ يستشعرٌّه الفنْ. فالآئار اميه تنظمٌ ما 
لا نظام له. وهي تسده وتعنَمُه؛ وتصطدم به من حيث تتبع هيئتها بوصفها اصطناعا. 
إن الديناميّة التي ينطوي عليها كل أثر في في حد ذاته» هي ما يتكلم فيه. ومن إحدى 
مفارقات الآثار المَيّة أنها بعامَة ثابتة وإن كانت فى حدَ ذاتها ديناميَةًء والحال أنها لا 
تصير آثارا موضوعيَةٌ إلا من خلال الثبات. لذاء كلما أنعمنا النظر فيهاء صارت أكثر 
مفارقة : إذ أن كل أثر فن هو منظومة ما هو غير ملتئم. حتى صيرورتّها لا يمكن أن 
تعرُض من دون ثبات؛ فأشكال الارتجال عادة ما تقف عند مجرّد صعيد التجاور. أمّا 
الكتابة والتدوين إذا نظرنا إليهما من الخارج» فيّدهشان المرء من جراء مفارقة كائن 
هو من حيث معناه» صيرورة. إن دوافع المحاكاة التي تحرّك الأثر المي وتندرج فيه 
ويفككها من جديد» هي تعبير واءٍ يعرى من اللَخة. ولا تصير لغةٌ إلا بواسطة 
موضعتها بوصفها فنّا. ذلك أن الفنْ من حيث هو إنقاذ للطبيعة» يتمرّد على طابعها 
الزائل. ويصير الأثر الفنْيّ مماثلا للَّغة ضمن صيرورة ترابط عناصره» تركيباً بلا 
كلمات حتّى في الآثار الأدبيّة. فما تقوله هذه الآثار ليس ما تقوله كلمائّها. ذلك أن 
رن اجا ل ن ج من المقاصد. إلى الكل الذي يكوّن منها شميلة. 

فی الموسیقی ]۲۷١[‏ يمكن أن يحول حدتْ مًا أو وضعيَةٌ ما في طور متأخر» تطويرا 
TN N‏ 
البتة. مثل هذا الانقلاب الارتدادي يكوّن من حيث هو انقلابُ عينِ بواسطة روح 
الآثار الفنَيَةء حالة نموذجيّة يُضرب بها المثال. ثم إن الآثار الفنَيّة تختلف عن 
التشكلات التى تكوّن أساس النظريات السيكولوجيّة» من حيث أن العناصر المكونة 
لها لا تدوم فيها على شيء من الاستقلاليّة كما يمكن أن يحدث في تلك التشكلات. 
ذلك آله من حيث تكون موسوطة بالرّوح» إلْما تهل ضمن علاقة مشحونة بالتناقض»› 
علافة تعرُض فيها كما لو كانت تنزع إلى حلها. فالعناصر لا نقع متجاورةٌء بل يحتك 
بعضها ببعض أو يش بعضها بعضاء إمَّا لأنّ بعضها ينزع إلى بعض أو أن بعضها يصدَ 
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بعضا. فهذا دون سواه ما يكوّن ترابط أمّهات الاعمال الفتَبَةَ الطموح. إن ديناميّة الآثار 
الفتبَةَ هي ما يتكلم فيهاء والروحنةٌ هي ما يضفي عليها المعالِم المحاكاتيّة التي كان 
روحها في بادئ الأمر قد قهرها وأخضعها. ومثاله أن الفنْ الرومنطيقَي يلتمس 
المحافظة على عنصر المحاكاة من حيث لا يوسَطه بالشكلء فيقول من خلال الكل 
ما يكاد لم يعد بإمكان ما هو فرديّ أن يقوله. وعلى الرغم من ذلك ليس بإمكان ذا 
الفنَ أن يتجاهل ببساطة ضرورة الموضصَعة. فهو يرد ما يمتنع موضوعيًاً عن الشميلة» 
إلى منفصل. بيد أنه إذا كان يتفكك في التفصيلات. فهو إنما يميل إلى ما هو شكلي 
مجرَدٌ في تقابل مع صفاته السطحيّة. عند روبرت شومان الذي هو من بين أكبر 
الملخنينء تقترن هذه الصفة جوهريًا بالميل إلى التفكك والانحلال. ذلك أن 
الخلوص الذي يضفي على أعماله تناقضا لا ينحل» هو مصدر قَوّة عبارته وشرف 
مرتبته. ويترذى الأثر الفنَي الرومنطيقَيُ بمقتضى الوجود - لذاته المجرّد للشكل 
تحديداًء إلى ما هو دون المثال الكلاسيكيْ الذي يطعن هذا الأثر فيه باعتباره مثالاً 
شکلانیًا. هھنا کان توسیط الكل والأجزاء يتُعمَّب بتشديد أوسعء ولکتّه لا یخلو ولا 
ريب من علامات استقالة الكل الذي يصبَ في التنميط كما الجزئي الذي يُقتطع عن 
الكل. ومن ثم أشكال انحلال الرومنطيقيّة جميعاً تميل إلى النزعة الأكاديمية. من 
هذا المنظورء هنالك نمطيَةٌ صارمة للآثار المنيَةَ لا مناص منها. ]۲۷١[‏ أحد النمطيّن 
ينزل من أعلىء من الكل» إلى أسفل؛ والنمط الآخر يتحرّك في الاتجاه المعاكس. 
آم أن النمطيْن كليهما يبقيان قائميْن على نحو مّاء ضمن تبايُنهماء فهذا ما تشهد عليه 
الاستقلالبةٌ التي تُنتجُهما والتي لاينقضها أي نمط منهماء عدم مؤالفة بين الوحدة 
والجزئي. [ومثاله] أن بيتهوفن واجه هذه النقيضة من حيث أسقط الفردى على أساس 
ما اختاره قرابةٌ تصله بالرّوح البرجوازية الملطفة لعلوم الطبيعة» بدلا من طمسه بكيفية 
تبسيطيّة طبقا للممارسة الطاغية في العصر السابق له. ومن ثمَ» لم يكتف بيتهوفن 
بإدماج مجرّد موسيقى ضمن متَصل عنصر متصيرء وبحماية الشكل من الخطر 
المتزايد للتجريد الخاوي. ذلك أن اللحظات الفرديّة من حيث هي زائلةء يمر بعضها 
في بعض» وتحدد الشكل بواسطة زوالها. فالفردي لدى بيتهوفن يكون من جهة ما هو 
ميل إلى الكلء وليس هو من جديد ما لا يصير إلى ما هو عليه إلا ضمن الكل» بل 
يميل في ذاته إلى اللاتعيّن النسبيّ لمجرّد العلاقات الأساسية للنغميّة » أي إلى ما لا 
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شكل له. إذا استمعنا جيّدا إلى موسيقاه وتحرينا قراءتها في قصارى تمفصلاتهاء 
أدركنا أنها تشبه استمرارَ العدم. إن عملبّة الاستقواء"* في كل عمل من أعماله الكبرى 
تكمنُ إذا اعتمدنا حزفيًا عبارة لهيغل» في أن الجملة الشاملة للَيْس تعيّن من نفسها 
جملة شاملة للأس» ولكن بوصفها ظاهرا وحسب» ومن دون دعوى الحقيقة 
المطلقة. ومع ذلك توحي الصرامة المحايثة على الأقل بوصفها المغزى الأعلىء 
بتلك الدعوى. ما يتفشى بكيفيّة كامنة فلا يمكن دزكه والقوّةٌ الساحرة التي تُملي عليه 
أن يصير إلى شيء مَّا» هما اللذان يمتّلان فُطبيَاًء لحظة الطبيعة. أمام الجنْء الذات 
المؤلفة للموسيقى التي تطرّق السبائك وترمي بهاء ينتصبُ لامتباينُ الوحدات 
الصغرى التي تنحل فيها كل جملة موسيفيّة تؤلفهاء على نحو أله لا تتبقى في نهاية 
المطاف» أىٌ موادء بل تبقى منظومة المرجعيَة العارية للعلاقات النغْميّة الأساسيّة. - 
بيد أن الآثار الفنَيّة تقوم أيضاً على مفارَقة من حيث أن جدلبَتها لا تكون البتة حزْفيّة 
ولا تجري مجرى التاريخ الذي هو أنموذجها السزي. من منظور مفهوم الاصطناعيء 
تنج هذه الجدلية ضمن أعمال فَيّة كائنة وعلى العكس من السيرورة التي تكونها في 
الآن نفسه: فهذا هو براديغم اللحظة الوهميّة في الفنْ. ويمكن أن نعمّْم انطلاقاً من 
بيتهوفن» واقعة أن الأعمال الفنَيَة الأصيلة هي جميعاً من حيث ممارستها التقَنيَةء 
عمليّات استقواء"* : كثير من فاني [۲۷۷] الحقبة البرجوازية المتأخرةء من مثل 
رافيل وفاليري» قد تعرفوا إلى ذلك باعتباره المهمّة التي ينبغي أن يضطلعوا بها. 
كذلك يؤول مفهومٌ الفتان إلى أصله. ليست لعبةٌ الاسقواء شكلا ابتدائيًا للفن ولا 
انحرافا أو فساداء بل هي سر الفنْ الذي يكتَمُه لكي لا يفشيه إلا في النهاية. قولة 
توماس مان المستفِرّة في الفن إِلّه مُزاحةٌ رفيعة» كانت تشير إلى لعبة الاستقواء تلك. 
إن الخصوبة التي يصير إليها التحليل التكنولوجِيّ كما التحليل الاستطيقيٰ تكمن في 
أنهما یحایثان لعبة الاستقواء داخل الآثار الفتية. ذلك أنه في المستوى الأعلى للشكل 
تتكرّر العمليّة البهلوانيّة المقيتة: أعني تحدَي قَوَة جاذبيَة الثقل. والباطل الظاهر 
للسيرك. أي سؤال «لماذا يبذل كل هذا الجهد؟». هو في الحقيقةء الطابع المُلغز في 
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الاستطيقا. هذا كله هو ما يصير راهنا مع المسائل التي تعلق بالأداء الفتي. ذلك أن 
الأداء الصحيح لمسرحيَّة أو لقطعة موسيقيّة يعني صوغها صوغاً صحيحا باعتبارها 
مشكلا على نحو أنه يعرف إلى المقتضيات التي لا يمكن الجمع بينها وتعض لمن 
يضرب إلى ذلك الأداء. ومن ثيّء مهِمّة الأداء الصحيح هي مبدئيّاء لا نهائية. 


بتعارضه مع الإمبيريًا يضع كل أثر في وحدنّه على نحو البرنامج إن صخت 
العبارة. وما كان يعبر الرَوح إِلّما يتعيَنُ بوصفه ”واحدا” ضد النمو الطبيعي الفاسد 
للعرَضيّ وللسديم. ذلك أن الوحدة هي أكثرٌ من مجرد كونها شكليَةٌ : إذ أله بمقتضى 
وحدتها تفلت الآثار المنَيَة من الشقاق القاتل. فوحدة الآثار المنيَةَ هي وفمُها بالنسبة 
إلى الميثوس. وهي تبلغ في ذاتها وطبقا لتعيينها المحايث هذه الوحدة التي هي 
فة على المر ضر عات الخبرية للمعرفة العفكة :ق الوخد مى عاضر الانان 
ومن الكثرة» فالآثار لا تستأصل الميثوس» بل تلطمُه. عندما نقول إل رسّاما قد فهم 
ذلك من حيث يلف بين أشكال مشهدِ ليخرجها في وحدة متناغمةء أو إن لنقطة 
الأرغن المستعمَّلة في توطئة من توطئات باخ في الوقت المناسب والموضع 
المناسب» أثرا سعيداء وغوته نفسه لم يكن يستقبح في بعض الأحيان» صياغات من 
هذا الطرازء فإ في هذا القول شيثاً يتنافى مع الدُرْجة والكياسةء لأنّه يبقى دون 
مفهوم الوحدة المحايثةء ولكتّه يشهد مع ذلك على بقايا ما هو تعسَّفٌ في كل أثر 
فتن ومثل هذه الأقوال هي تقريظ لنقيصة آثار لا تعد ولا تحصى» وربّما لنقيصة هي 
فا ار فنّيّ. ذلك أن الوحدة الماذية للآثار الفنَيَة توقع في الوهم ر 
1[ تكون أشكالُها وعناصرها مواضعَ مشترّكة ولا تصدر مباشرةٌ عن الطابع 
المركب للأثر الفرديّ. ومن ثمَّ» مقاومة الفنْ الجديد للظاهر المحايث وتشديدّه على 
الوحدة الفعليّة لما هو غير فعليّء لهما بعد يتمثل في أن هذا الفن لم يعد يحتمل أي 
کل بوصفه فی حد ذاته لأموسوطتة غير متفكرة: لكنْء أن الوحدة لا تصدر بإطلاق 
عن الدوافع المفرّدة للآثار الفَنَيَةء فهذا لا ينتج عن مجرد تهيئتها ومعالجتها. والظاهر 
هو أيضاً مشروط بتلك الدوافع. والحال أن هذه الدوافع تنزع عن ولع وعوَزِ إلى 
الوحدة التي سيكون من الممكن أن تحقَقَها وتشحلَهاء تلتمس في الوقت نفسه» 
الابتعاد عنها. هذا ما غفلت عنه ابتساراتُ السنَّة المثاليّة إذ اعتنقت مبدأ الوحدة 
والشميلة. فليس ما يحرّك الوحدة في نهاية المطاف أن العناصر الفرديّة تفلت منها من 
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حيث وجهة ما تنزع إليه. ذلك أن التنوّع المشّت لا يعرُّض للشميلة الاستطبقبّة بكيفيّة 
محايدة» كما هو الحال في المواذ الشواشيّة لنظرية المعرفة التي من حيث تخلو من 
النوعيّةء لا تستبق صياغتها ولا تنفذ من عيون شبكتها. إذا کان لا بذ لوحدة الآثار 
الفتبّة أن تكون أيضاً عنفاً يلط على الكثرةء إذ أن لعودة عبارات من مل «السيطرة 
على المواذه في النقد الاستطيقيٰ» دلالةٌ بعينهاء فإنه لا بذ أيضاً للكثرة أن تخشى 
الوحدة على غرار صور الطبيعة العابرة والجذابة في الميثات القديمة. ومن ثيَء وحدة 
اللوغوس مورّطةٌ بما هي وحدة مشوْهةٌء في سياق خطيئتها. إن قصة هوميروس عن 
بثيلوبيا التي تفك ليلا خيوط ما كانت نسجنه نهاراء هي في حذ ذاتها آمشولةٌ غير 
واعية عن الفنَّ: ما تفعل الماكرة بنفسها هو ما تفعله بمصنوعاتها. منذ ملحمة 
هوميروس» ليس القصص ما يسهل أن نفعل به عن سوء فهم ما نشاء لنجعله ملحقا 
أو عنصرا ثانويًاء بل هو مقولة مقَوْمةٌ للفنَ: بها يسلَم الفنَ في حد ذاته بأن التطابق 
بين الوخد والكير باغضارة لحظة وخدتهجا محال :ذلك أن للتار الفتة مكو( بقدر 
ما أن للعقل مكرا. ولو أهملنا المتفشي الذي للآثار المْنَيَةَء دوافعها الفردية التي 
لِلامَوْسوطيتهاء لذهبت أدراج الرياح. إذُ أله يتقش على الآثار الفتبَة ما سيتبخْرٌ لولا 
وجودها. وتَرَدٌ الدوافعٌ عبر الوحدة إلى عنصر تابع» فلا تعودٌ تلقائيةٌ [۲۷۹] إلا على 
نحو مجازي. وهذا ما يُلزمنا بنقد أمَّهات الآثار الفنَبَة أيضاً. ذلك أنه عادةٌ ما يقترن 
تصور العظمة بلحظة الوحدة بما هي كذلك وعلى حساب علاقتها باللأمتطابق؛ ولهذا 
فان مفهوم العظمة في الفنَ هو نفسُه مفهوم مستشكل. إن مفعول التنقذ الذي لأتهات 
الآثار الفنيَةء ولا سيّما في فنَ المعمارء يشرَع لها ويطعن فيها. ذلك أف كامل الشكل 
يختلط بالهيمنة على الرغم من أنه يصعّدها؛ وأمَا الغريزة التي تتعارض مع ذلك فهي 
بالتخصيص» فرنسيّة. العظمةٌ هي خطيئةٌ الأعمال الفنَيَةء ولكتها من دون مثل هذه 
الخطيثة لا تبلغ العظمة. هذا ما يمكن أن يكون مصدر تقديم الشذرات العظيمة 
والطابع المتشذر لآثار أخرى مع آنها مكتملةء على الآثار المنغلقة انغلاق الكرة. 
فأنماط أشكال كثيرة دنت منذ القدم شيئاً شبيها بذلك مع أنّها ليست بالتحديد محل 
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الأدب التراخي الملحميُ لمثال الوحدة الدينامية تراخيًا يثير في الظاهر الزاحة. ومع 
ذلك» يبقى التخلي عن الوحدة بوصفها مبدأ شكلياًء هو نفسُه وفي كل المواضع» 
وحدةٌ من نسج نفسها" مهما كان المستوى منحطا. لكنْ هذه الوحدة غير مُلزمةى 
وبعض من عدم الإلزام هذا هو على الأرجح» مُلزْمٌ للآثار الفَنَيّة. ذلك أنه حالما 
نستقر الوحده تفقد. 


يُدرك تداخلٌ الواحدِ والكثير في الآثار الفنَيَة حين يُسألُ عن كثافتهما. ذلك أن 
الكثافة هي الميميزيس التي يُعمّل على تحقيقها بواسطة الوحدة» ما تتنازل عنه الكثرهٌ 
للجملة الشاملةء مع أن هذه لا تمل ههنا بلا توسيط حى أله سيكون من الممكن 
إدراكها بوصفها كما مكّفا؛ فالقَوَةٌ التي تراكمُها إّما تستعيدها إن جازت العبارة» في 
التفصيلات. أن الأثر الفني فى شتی أطرار يتكتّفٌ وينعقد وينفرغ» فهذا ما يفعل 
بقذرٍ معتبْر» فعل الغاية التي له» حى أن أجزاء كبيرة من التركيب والبناء تبدو على 
نها لا وجه ال قفي ل فلك الكاة وغل لن رحد الكل في فة الام 
وعلى العكس من التصور الاستطيقيٌ الدارج» إلا لأجل الأجزاءء أعني بمقتضى 
«الكايروس*** الذي لهء أي بمقتضى الآن المواتي» وليس العكس. ومن ثّ» ما 
يعمل ضدَ الميميزيس» هو في نهاية المطاف ما يلتمس خدمتها. مَنْ يرد الفعل بكيفيّة 
قَبْفنيّة ويحبَّذ مواضع معيَنة من الموسيقى من دون أن يأخذ في الحسبان الشكل وربما 
من دون أن ينتبه إليه أصلاء يدرك شيئا حقيقيًاً ]۲۸٠[‏ تستبعده الثقافة الاستطيقيَة وهي 
على حق في ذلك لكله يبقى بالنسبة إليها شيئاً جوهريًا. ومن يعدم كل حس 
بالمواضع الجميلة حى في فن الرسم كما هي الحال مع برغوث بروسث الذي 
سحرته قبل موته» الشِقَةٌ الصغيرة للحائط [الأصفر] في لوحة لفرميز» إلّما يبقى غريبا 
عن الأثر الفلْيّ بقدر ما يبقى غريبا عنه مّن لا يستطيع إلى تجرّبة الوحدة سبيلا. لكن 
مثل هذه التفصيلات لا تستفيد وضاخَها إلا بمقتضى الكل. ومثاله أن لكثير من 
الإيقاعات عند بيتهوفن الوزدٌ نفسّه الذي للجملة التي ترد في الوشائج المصطفاة «مثل 
نجمء بنزل الأمل من السماء؟» وكذلك الأمر في آداجيو سوناتة الري الصغير» 


(۵) وردت باللاتبة : کاآ٤ہ‏ هع ناو 


(#«) وردت باليونانية : 66ا0 وتعني الآن المواتي والوقت المناسب» ومن ثم البخت «والفرصة؛ الموانية. 
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أوبوس ۴۱. ۲. غير أنه يتعيّن علينا أن نعزف هذا الموضع في سياق الحركة برمَتها 
لكي ندرك بالسمع عندئذ إلى أي مدى هذا الموضع هو مدينْ بطابعه الذي لا ينقاسء 
أعني كونه العنصر الذي يطغى على التركيب. لهذا التركيب نفسه. فيصير هذا 
الموضع هائلا من حيث تسيطر عبارئّه على ما يسبق بواسطة تركزٍ لحن ينْشَدُ ويحمل 
في حد ذاته صفة الإنسانيّة. ذلك أن هذا الموضع يتفرْذَنُ في علاقته بالجملة الشاملةء 
فيكوّن في الآن نفسه. نتاجها ووفْمُها. حتّى الجملة الشاملة من حيث تكوّن ترابطا لا 
ثغرة فيه» ليست البتّة مقولة انغلاق. وإذا كانت مُلزْمة بالنظر إلى إدراك ذرَيّ - 
ارتداديّء فإنها تنسب من تلقاء نفسهاء لأنْ قرتها لا تُخبَر إلا في الفرد الذي تشع 


فيه. 


يتضمَن مفهومٌ الأثر الفني مفهومُ النجاح. فالآثار الفنبة التي أخفقت ليست بآثار 
et‏ بل هي قيم تقريبيّة غريبة عن الفن» ذلك أن المتوسط هو منذ بادئ الأمرء 
السيّئ. فلا يجتمع مع وسَط التحؤل إلى جزئيٰ. الآثار الفتِةٌ المتوسطةًء الدُبال السليم 
للأشياخ الصغار الذين يشمن أعمالهم مؤرْخو فكر هم من الرهُط نفسهء إِما تفترض 
مثالاً شبيهاً بما لم يكن لوكاتش يتوزع عن الدفاع عنه بوصفه «أثرا فيا عاديا». لكنْ 
الفنَ بوصفه سلباً للكلْيْ الفاسد للعيار الدارجء لا يحتمل تكوينات في عاديةء 
وبالتالي لا يحتمل تكوينات فيه منوسَطةء سواء تطابقت مع العيار أو احتلت منزلتها 
بحسب المسافة التي تفصلها عن ذلك العيار. فلا ينبغي ترتيب الآثار الفنَبَةَ بحسب 
سم مفاضلةء ذلك أن مساواتها لذاتها تستخف ببْعدِ ما يزيد أو ينقص. والانساق هو 
لحظة جوهرية للنجاح» ولكتها ليست الب اللحظة الأوحد. أن للاثر الفنَيْ مؤجدةًء 
أعنى من بين غيرهاء ثرا الفرديي ضمن الوحدة» حركة الضمان السخيّ حتى في 
التكوينات الفَبّة العصيّة : ]۲۸٠[‏ فهذه كلها هي نماذج لمقتضيات تمل للفنَ من دون 
أن تحمل على اتساق تنسيق؛ وإشباعها لا يمكن بالفعل أن يتحقق في الوسّط الذي 
لكلَيّة نظرية. لكنّ نماذج المقتضيات تلك توقع بواسطة مفهوم الاتساق» الريبة أيضاً 
في مفهوم النجاح الذي یشوه الجمم بين صورة التلميذ المثالي والمبالغة في الاندفاع 
والحماس. بيد آله لا يمكن الاستغناء عن مفهوم النجاح إذا أردنا الأ يسقط الفْنْ 
فريسة للنسبوية المبتذلةء فهذا المفهوم يبقى قائما ضمن النقد الذاتيي الذي يسكن كل 
أثر فلي ولا يكون أثر فنَبًا إلا به. ما يحايث بالجوهر الاتساق هو ألا يكون الغائيّة 


4٤ 


المطلقة للأثر الفنَنَ؛ وهذا ما يفصل مفهومّه الأكاديميّ عن مفهومه المفخُم. ما لا 
يكون إلا مسقا بإطلاق» ليس منسقا. وما لا يعدو كوله مسقا فيعدم ما ينبغي 
تشكيلّه» إنّما يرتفع عنه كونّه شيئاً ما ويترذى إلى ما هو مرصود «لأجل آخر: أعني 
اللباقة الأكاديميّة. ذلك أن الأعمال الأكاديميّة لا تصلح لشيءء لأنَ اللحظات التي 
سيتعيّن على منطقيتها أن تولف بينهاء لا تنتح البتة دوافع متناقضةًء بل هذه الدوافع 
لا تمل أبدا. أمَّا عمل وحدتها فسطحيٌ وتحصيلّ حاصلء وغير نسيتي من حيث أنها 
تظهر بوصفها وحدة لأ شيء اتفق. فتكون الأعمال التي من هذا الطرازء جافةء 
والجفاف هو بعامَة وضع ميميزيس ميتة. وعليه» سيكون من ينهض إلى قصارى*“ 
الميميزيس من مل شوبرت وطبقا لنظريّة المزاج» دمويًاً ذا مزاج رطب. يمكن أن 
يكون ما يتفشى ميميزيسيًاء فنا لأنّ للف وشيجةٌ تربطه بالمتفشي» وليس بالوحدة 
التي تكتم باشم إجلال الفنَ» أنفاس المتفشي بدلا من أن انه ی د دات لکن 
الأثر الفْنَيّ الذي ينجح تعبيرياًء هو الذي ينبثق شكلّه من مغزى حقيقته. فلا يحتاج 
إلى إسقاط اثارٍ كونه متصيْرَّا ولا إلى طزح طبيعته الاصطناعية ؛ آمَّا العمل الاستيهاميٰ 
(الفونتشماغوريٰ) فهو ضديدٌ الأثر الفنَيْ من حيث أن ذلك العمل يعرُّض من خلال 
ظاهرته» على آنه ناجح» بدلا من أن يبت في ما عسى أن ينجح بواسطته: هذا وحدّه 
ما يكوّن العبرة من الآثار الفتَيّة. لكي تعتبر الآثار الفنيَهٌ بهذاء تقترب من ذلك الطبيعي 
الذي لا يكون المرء على غير الحقّ إِذُ يطالب الفنّ به؛ وهي تبتعد عنه حالما تسعى 
إلى إخراج صورة الطبيعيٰ في مشهدِ بعينه. بيد أن فكرة النجاح لا تحتمل الإخراج. 
فهي تصادر موضوعبًا على الحقيقة الاستطيقيّة. ولا ريب أنه لا وجود لأي حقيقة من 
دون منطقَيَة الأثر الفني. لكنْ الولوج إليها من الداخل إْما يقتضي الوعي بكامل 
السيرورة الذي يبلغ ذروته في المشكل القائم في كل أثر فنّي. [۲۸۲] والنوعيّة 
الموضوعيَةٌ هي نفسُها موسوطة بهذه السيرورة. إن للآثار التي نقائص يمكن أن تودي 
بها إلى التهلكةء ولكن لا توجد نقيصة مفرَدةٌ لا يمكن ألا تجد لها وجاهة في صحيح 
سيكسر الحكمْ من حيث يكون الوعيّ الحقيقَيّ بالسيرورة. لن يكونٌ متحذلقاً مَنْ 
يعنرض بناءَ على تجربة الكتابة الموسيقيّة » على الجملة الموسيقيّة الأولى في رُباعي 
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فا مرتفع صغير لشولبرغ. ذلك أن التالية المباشرة للقطعة الأساسيّة الأولى التي تعزف 
على الكمان الصغيرء تستبى من حيث حرْفيّة النخمةء غرض القطعة الثانية ومن ثم 
تخل بالتناسق العام الذي يقتضي التناقض الواضح ضمن الثنائيّة الغرضيّة المعتمدة. 
لكن إذا تفكرنا الحركة في مجملها بوصفها لحظةٌء يكون التشابه عندئذ استباقا لما 
يلحق ومن ثم مشحونا بالمعنى. أو وهذا مثال آخر نضربه من منظور منطق الآلة : 
سيتعيّن أن نقابل بين الجملة الموسيقيّة الأخيرة من السمفونية التاسعة لمالِرً التي بدلا 
من أن تخضع لمبدإ تنويع النغمات» يرد لحنُها في مناسبتين عند استعادة المقطع 
الرئيس» حاملا لنفس التلوينة المميّزةء وبين العزف المنفرد على الهورن. لكن في 
المرّة الأولىء يكون هذا الإيقاع نافذا ونموذجيًا حدًّ أن الموسيقى لا تفرغ منه» بل 
تنقاد إليه: على هذا النحو تصير النبرة إلى صحيح. إن الإجابة العينيَةَ على السؤال 
الاستطيقَيٰ لماذا يصح وصفٌ أثر في ما بالجميل؟ تكمنُ في إنجاز مثل هذا المنطق 
الذي يقوم على التفكر الذانَيّ ويتعلق بالحالات حالةٌ حالة. أمَا الطابع الحْبريي غير 
المحسوم لمثل هذه الأفكار فلا يغْيّر شيئاً من موضوعيَة ما تعنيه. واعتراض الذهن 
السليم بأّه لا يمكن الجمع بين الصرامة المونادولوجِيَة للنقد المحايث والدعوى البانّة 
للحكم الاستطيقَيّ لأنْ كل عيار يتعدَى محايئة البنية والحال أن البنية تبقى من دون 
عيار» عرَّضيّة » فهو اعتراض يواصل ذلك الفصل المجرّد بين الكلْيّ والجزئيّ الذي 
لا محل له في الآثار الفنَيّة. وبالتالي» ما به يتحقَق المرء من صدق أو كذب عمل في 
طبقا لمعياره إْما هو اللحظات التي فيها تتخلَلُ الكليةُ ينيا المونادة. ذلك أله في ما 
هو متتل في حد ذاتهء أو في ما هو متنافر في حد ذاته» يندس لي سيکون من 
المحال انتزاعه من التشكل المخصوص أو أقنمتّه. 

1 الإيديولوجي والإثباتيٰ في مفهوم الآثار الفنَيَة الناجحة لهما ما يصوبُهما 
في أنه لا وجود لآثار كاملة. ولو وجدت هذه الآثار لكانت المؤالفة ممكنةٌ في صميم 
اللامُؤتلف بما هو الوضعٌ الذي ينتمي إليه الفنْء ولالغى الف فيها المفهومٌ الذي 
يختص به. ذلك أن التلمُت جهةٌ المنكسر والمتشذر هو في الحقيقة» محاولة إنقاذ 
للفن من خلال تفكيك دعوى أنهما سيکونان ما ليس بإمكانهما أن يكوناهٌ ويتعيّن 
عليهما مع ذلك أن ينزعا إلى أن يكوناهء فالشذرة تتضمَّن هاتين اللحظتيْن كلتيهما. 
ومن ثمَء تنحدّد منزلة أثر فتَيّ ما بالجوهر من حيث يتعرَّض للاأمؤتلف وينهض له أو 
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يتمص منه. حى في اللحظات التي تدعى شكليَةٌ» ترى المضمونٌ يظهر من جديد 
بمقتضى علاقاتها باللأمؤتلف. المضمونٌ الذي كان قانونها قد حطمه. هذه الجدليةُ 
القائمةٌ في الشكل هي التي تكون عمقّه؛ إذ من دونها سيكون الشكل في واقع الأمر 
ما يصدق بالنسبة إلى الابتذال: أعني لعبا مجانيًا وخاويا. لا ينبغي في هذا المضمار 
أن نسوّي بين العمق وهاوية الباطن الذاتييّ الذي سيتفتح في الأثر الفّي» بل العمق 
هو بالأحرى مقولة موضوعيَةٌ للآثار الفتَبة ؛ فالمهاترات المتحذلقة حول السطحيّة التي 
تنتج عن التعمَق هي نافلةٌ مثلها مثل الخطاب الرسميّ في تقريظ العمق. في الآثار 
السطحيّة لا تنفذ الشميلة إلى اللحظات المتنافرةء بل يقوم الطرفان كلاهما على حدة. 
أما الآثار التي هي عميقة فهي التي لا تحجب التضارب أو المشحونً بالتناقض» ولا 
هي بالتي تحجم عن تدبير النزاع القائم بينهما. وبما أنها تُلزم هذا النزاع بأن يظهر 
ظهورا ينبثق من المتناقض» فإنها تجسّد إمكان التسوية والمؤالفة. ذلك أن تشكل 
التناقضات لا يُلغيها ولا يؤلّف بينها. فهي من حيث تظهر وتعيّن كيفيّة عركهاء إما 
تتحؤل إلى مُقَوّم جوهري. ومن ثم بقدر ما تحوّل الصورةٌ الاستطيقَيّةَ تلك 
التناقضات إلى أغراض» تتبدى جوهريتًها بكيفبة بلازيسيّة. هنالك حقَبٌّ تاريخبَةٌ كثيرهةٌ 
كانت قد توفرت على إمكاناتِ مؤالفة أغزر ممّا يتوفر للحقبة الراهنة التي ترفضها 
راديكاليًا. غير أن الأثر الفنَيّ من حيث هو إدماج خلو من العنف للمتضارب 
والمتعارض» يتعالى في الوقت نفسه» على تناقضات الكيان كما لو أنْها لم تعد 
قائمة. فالتناقض الذي يقوم في صميم الآثار الفنَبَة» التناقض الأخصب الذي هو 
الأكثر استفحالاء إلما يكمن في كونها غير مؤتلفة بواسطة المؤالفةء والحال أن عدم 
اثتلافها المقَوْمٌ لها يخلع عنها في حذَ ذاتها ]۲۸١[‏ المؤالفة. لكتها قريبة من المعرفة 
من حيث وظيفتها الشميلية» أعني وصل المنفصل. 


لا يمكن أن نفصل بين مرتبة أثر في مّا أو نوعيّته وبين درجة تمفصله. وبعامَة» 
تكون للآثار الفنَيَةَ مصداقَيّةٌ بقدر ما تكون مَُمَفصلة مُتَكنَلةًّ أعني حين لا يتبقى فيها 
أي ركن ميْتٍ ولا أي عنصر يعدم التشكل» ولا أي فضاء لن يتغلغل فيه فعل 
التشكيل. إذ بقدر ما يتغلغل التشكيل في الأثر الفنَيَ» يكون الأثر ناجحا. والتمفصل 
إتما هو خلاص الكثرة في الواحد. ذلك أن مقتضى التمفصل يعني بما هو نهج في 
الممارسة الفنَيّة» أن كل فكرة لشكل مخصوص لا بد أن تدقع إلى الأقصى. حتّى 
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فكرة الغامض التي هي مضمونيًاً ضديد الوضوح. تحتاج لكي تتحقق في الأثر الفتّنء 
إلى الوضوح الأقصى في صوغها كما هي الحال عند دبوسيه على سبيل المثال. ولا 
ينبغي أن نخلط بين التمفصل وحركاتِ إنجاز مهتاجة ومحتذة على الرغم من أن 
الهج في هذا المضمار ينتج عن الخوف وليس عن الوعي النقدي. أمَا ذلك الذي لم 
يزل يُعتابُ بوصفه أسلوبا متوفدا" ٠‏ فيمكن أن يكون طبقا لمقياس الشيء الذي 
يُفتزض أنه يعرض. مطابقا و«موضوعيًا؛ إلى أبعد الحدود. ذلك أنه حتَّى إذا كان 
المرء يتعقب الاعتدال وعدم الغلوّ في التعبير وما يخضع للنظام والحدٌ الأوسط فلا 
بذ من إنجازه بقصارى ما له من الطاقة. إن الوسط الذي يستوي فيه كل شيء فاسد 
مثله مثل التهريج والاضطراب اللذين يتفشيان بواسطة اختيار وسائل غير مناسبة. ومن 
ثمّء بقدر ما يكون الأثر متفصلاء يزداد تصوَره فصاحة» فالميميزيس تجد ما يغيثها 
في القطب المضاذ. والحال أن مقولة التمفصل لم نتفر بالترابط مع مبد! الفردَلّة إلا 
في الأزمنة الحديثةء فإن لها موضوعيَاًء فَوَةٌ ارتداديَة تفعل أيضاً في الآثار الفَنَيَةَ 
القديمة: أعني أنه لا يمكن أن نفصل بين مرتبتها والمجرى اللاحق للتاريخ. فلا بذ 
آن تخضع آثار قديمة كثيرة إلى تلك القوّة لأن أنموذجَها كان يستغني عن التمفصل. 
ومن الممكن للوهلة الاولى"*. أن نضع مبداً التمفصل من حيث يقوم على مسلَكٍ 
بعینه» في تماثل مع تقدُم العقل الذاتيّء ونتناولّه من ذلك الجانب الشكليّ الذي ترذه 
المعالجة الجدليّةٌ للفن إلى مجرّد لحظة. وسيكون مفهومٌ التمفصل هذا تبسيطيًا جداء 
ذلك أن التمفصل لا يقوم على التمييز بما هو وسيلةٌ الوحدة وحسب» بل يكمن في 
تحقيق ذلك المتميز [Ao]‏ الذي هو طبقا لمفردة عولدرلی) جيّد. فالوحدة 
الاستطبقية إلما تستمذ مرتبنها الشريفة» من المتنوع نفسه. ومن ثم تنصفٌ المتنافر. 
إن سخاء الآثار الفنَيْة الذي هو نقيض طبيعتها التي تقوم على النظام المحايث 
الصارم» ملازق لثرائها أيا كان أيضاً شكل التخفي الذي يٽّخذه تزهدا وتنشکا؛ وهذا 
الامتلاء إلما يحميها من هوان الاجترار. فهي تبشّر بما يمتنع عنه الواقع ويرفضه» 
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ولكن بوصفه لحظةٌ من بين اللحظات التي تندرج ضمن قانون الشكلء وليس باعتباره 
ما سيضربٌُ الأثر الفنَيُ إلى خدمته وتقديمه بما هو كذلك. أن الوحدة الاستطيقيَةَ في 
حد ذاتها هي بقدر معتبر» وظيفة المتنوّع فهذا ما يتبدى من حيث أن الاعمال الفَيَة 
تنزع عن معاداة مجرّدة للوحدةء إلى الانصهار في التنوع وتفقد ما به يصير المميّز إلى 
مميّز. ومن ثمَء آثار التنويع المطلقء أي الكثرة بلا ارتباط بواحد» هي التي تصير 
تحديداء لامتباينة » رتيبة ومن عين الطراز الواحد. 


إن مغزى حقيقة الآثار الفَنْيّة الذي يكوّن في نهاية المطاف» شرط مرتبتها 
ومکانتهاء هو بالجوهر تاريخيٍٰ. وهو لا يتعلَّق نسبيَاً بالتاريخ كما لو أله يتبدل 
ومرتبتهاء مجرَدَ التبل على مر الزمان. هذا التبدلُ حاصلٌ لا محالة: إذُ يمكن لآثار 
فة من طراز رفيع أن تغدو عبر التاريخ» متهافتة. لكنء ليس مغزى الحقيقة والكيفُ 
بموقوفيْن من ثم على النزعة التأريخيّة. ذلك أن التاريخ محايتٌ للآثار الفنَية» وليس 
مصيرا خارجِيًاً ولا تقديرا متَقلبا. فمغزى الحقيقة تاريخي من حيث أن وعيا صحيحا 
يصير في الأثر الفني موضوعيًاً. وليس هذا الوعي مسايّرةٌ مبهّمة للعصر» ولا آنا 
مواتيا"؛ فهذا سيكون تبريرا لمجرى العالّم الذي لا يكوّن انبساطا للحقيقة. إل 
الوعي E‏ الوعيّ الأكثر تقدما 
بالتناقضات ضمن أفق المؤالفة الممكنة بينها. وأمَّا عيار الوعي الأكثر تقدما فهو 
وضعيّة قوى الإنتاج في الأثر الذي ينتمي إليه أيضاً في عصر تفكره التأسيسيّء 
الموقفٌ الذي يتّخذه من المجتمع. ومغزى حقيقة الآثار الفنَيَة باعتباره تحقَّقا ماذياً 
للوعي التقدَميّ الذي ينطوي على نقد منج للوضع المعطى سواء كان استطيقيًا أو 
خارجا عن الاستطيقيّ› [۸۲] إنما هو توصیف تاريخيٰ غير واع یرتبط بما لا يزال 
إلى يوم الناس هذا يحدث في معسكر المغلوبين. ولا ريب أن ما يمتل تقدما ليس 
دائماً واضحا كما تلتمس الموضة إملاءه من خلال نسقها الموتور؛ فالموضة تحتاج 
هي أيضاً إلى التفكر. وفصل المقال فيما يتعلق بما هو متقذمٌ إما ينتمي إلى كاملٍ 
الوضع الراهن للنظريّةء ولا يمکن أن يُجمُدَ في لحظات أو أطوار منفصلة. إن لكل 
فنْ شيئاً من قبيل الفعل الأعمى بمقتضى بُعده الصناعي. وهذه القطعةٌ من روح العصر 
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تشير باستمرار الارتياب بما هو رجعيّ ارتكاسي. ذلك آنه حتّى في الفنَء يفل 
العملياتئ سنانً النقد فيشلِمُه؛ وفي هذا يجد الوثوق الذاتيّ لقوى الإنتاح التَقَنيّةَ 
بالمطابقة مع الوعي الأكثر تقذميَةَ حدوده. ولا أثرَّ من أمّهات آثار الفْنْ الحديث يمكنه 
أن يتخلْص من هذاء حتَى لو قام ذاتياً ومن حيث الموقف الأسلوبيّْء على استرداد 
الماضي. ومثاله أنه سيّان أن تقصد أعمالٌ آنتون بروكنر إلى استعادة ثيولوجيّة» فهذه 
الأعمال تتعدى هذا المقصد المزعوم. وإنّ لها سهماً في مغزى الحقيقة لأا تحديداً 
قد تملكت من جميع الأوجُهء اكتشافاتِ عصرها في الإيقاعات والآلات؛ وما تتوق 
إليه باعتباره أزلا لا جوهرّ له إلا بوصفه محدَثا وفي تناقضه مع الحدائة. إن مقالة 
راتمبو في أنه لا بذ على الإطلاق أن نكون محدَّثين" التي هي في حد ذاتها 
محدَثةء تبقى مقالة معياريّة. لكنْ بما أن النواة الرمنيّة التي للفنَ لا تكمن في راهنْيّة 
ال في كال كرت الات اد ذلك الاو بهت على الر عم هن كز 
تفكرية» في شيء ما هو بدلالة معيَنةء غير واع» في الإغصاب وفي الاشمثزاز من 
ابول والركود. أمّا تبيّن هذا الأمر فبمتابعة ما يكن لعنةٌ نزعة المحافظة الثقافيّة ء أي 
الموضة. إذٌ أن حقيقة الموضة تكمن في الوعي اللاواعي بالنواة الزمنيَة للفنَ» ولها 
من ثم حق معياري شريطة ألا تستغلها منظومة التسببر وصناعةٌ الثقافة » وألا نزع من 
الوح الموضوعي. منذ بودليرء كان فنّانون كبار يتواطؤون مع الموضة؛ وإذا كانوا 
يطعنون فيهاء كانت دوافع عملهم بالذات هي التي تكذّبهم. والحال أن الفنْ يقاوم 
الموضة عندما تلتمس تسويّه بكيفيّة متنافرة» فإنهما يتحدان في غريزة التأريخ لمدار 
الحوّلء وفي النفور من قلة الكياسة ومن ذلك العنصر التابع الذي ما ينفك يستبعد 
المفهوم الوحيد للمستوى الفني الذي هو خليق بالبشرية. [۲۸۷] لقد عدم فتانون من 
مثل ريشارد شتراؤس وربّما مونيه» قدرا من النوعيّة عندما فقدوا إذ اترضوا لأنفسهم 
في الظاهرء واقعَّ الحال وفرحوا بما كسبواء القدرةً على الإعصاب التاريخيّ وعلى 
تملك المواذ الأكثر تطورا. 

لكنْ النزوع الذاتيّ الذي يسجُل ما هو استحقاق» إما هو ظهورٌ عنصر موضوعي 
يحدث ضمنه. أعني انبساط قوى الانتاج التي يشترك فيها الفن من داخله مع 
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المجتمع الذي يتعارض معه في الوقت نفسهء من حيث تطوره بما هو فن. ولهذا 
التطور في الفنْء معاني كثيرة. فهو إحدى الوسائل التي تتبلور ضمن قيمومته. وفضلا 
عن ذلك هو استيعاب التقنيات التي تنشأً خارج الفنْء على الصعيد الاجتماعيّ 
وتكون في بعض الأحيان أجنبيّة ومناقضة للفنْ لا تحمل التقذم وحسب. ختاماء 
تنبسط أيضاً في الفن قوى الإنتاج الإنسانيّة من مثل التمييز الذاتيْ» على الرغم من أن 
هذا التقدَم هو في كثير من الأحيان» حمَال لظلال الترذي والتقهفُر على مستوى أبعاد 
أخرى. فالوعيٌ المتقذّم يتحرّى المواد التي ترشب فيها التاريح حدٌ اللحظة التي يجيب 
فيها الأثرّ الفَيَ » وفي هذا تحديداء هو أيضاً نقد محوْلٌ للإجراءات والطرائق الفنيّةء 
فيتغلغل في المفتوح ويتعدى واقع الحال القائم*. ليس بإمكان المرء أن يختزل في 
مثل هذا الوعي» لحظة التلقائيّة ء إذْ أن فيها يتعيّن نوعيَاًء روح العصر» ويُتجاوز 
مجرَّد معاودة إنتاجه. لكنْ» ما لا يقف عند مجرّد تكرار الإجراءات الماثلة بين أيديناء 
إّما يعاد إنتاجه تاريخْبًاًء طبقا لعبارة ماركس التي تقول إن كل عصر يحل المشاكل 
التي تُطرح عليه" . ذلك أن كل عصر يشهد بالفعلء نشأةٌ قوى إنتاج استطيقَيَة 
ومواهب تتطابق كأنْ بطبيعة ثانية» مع وضع التقنية ونطوره في ضرب من ميميزيس 
ثانوية. تلك هي الدرجة التي يبلغها التوسيط الزمني للمقولات التي تبدو على أنها 
خارجة عن الزمان وأنها معطياتُ طبيعيّة : النظرة السينماتوغرافيْة باعتبارها فطرية. وما 
يكفل التلقائيَة الاستطيقَيَّة إنما هي العلافة بالواقع الفعليّ الذي هو خارج عن 
الاستطيقيْ: مقاومّه المتعيّنة بواسطة التكيّف. [۲۸۸] وكما أن التلقائية التي كانت 
السنن الاستطيقيةُ تلتمس طرخها من الزمان بوصفها عنصرا خلافاء هي في حدَ ذاتها 
متزمَة» فهي تشارك في الزمان الذي يتفردَنُ في فرديّء وهذا ما يوفر لها إمكانيّة 
الموضوعيّ في الآثار الفَبّة. لا بد أن نسلَّم لمفهوم إرادة الفنَء باختراق الزمنيّ للآثار 
الفنَيَة» مع أنه يمكن أن نرذها إلى قاسم مشترك ذاتيّ كما هي الحال في تصوّر 
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الإرادة. يتحول الزمان في الآثار الفنَيَةَ كما نرى ذلك في بارسيقالء إلى مكان حنّى 
فيما يُدعى بالفنون الزمنية. 


الذات التلقائية هي بمقتضى ما هو مخزون فيها في حذ ذاتها كما بمقتضى طابعها 
العقليّ الذي ينتقل إلى منطقيّة الآثار الفنيَةء كل بعينه بقدر ما هي بوصفها الآنّ والهنا 
النتاجّء جزئيٰ متزمُن. هذا ما كانت النظريَة القديمة في العبقريّة قد سجلته ولكنها 
حملته عن خطأء على الكاريزما. وهذا التناظر يتخلل الآثارَ افيه ؛ وبه يصير الذاتي 
استطيقياًء إلى موضوعي. لذا فإ الآثار الفنَبّة تتغيّر موضوعيًاً وليس البتة طبقا للتلقي 
وحسب: القوّة المتضمُنة فيها ما تنفكٌ تحيا. وفضلا عن ذلك» سيتعيّن ألا نغض 
الطرزف عن التلقي بكيفيّة تبسيطيّة» ذلك أن بنيامين كان ا مرَة» عن الاآثار 
التي تتركها أعيْنُ المتملين منتقِشَةٌ على لوحات كثيرة" ؛ ومقالة غوته في أنه يعسر 
الحكم على ما كان له في السابقء مفعول عظيم» إنما تشير إلى ما يتعذى مجرّد 
احترام الرأي القائم. لا يرتبط تحوّل الآثار الفنيَةَ بتبيتها في المرمر أو على الوحةء 

في النصوص الأدبيّة أو في النوتات الموسيقَيّةء على الرغم من أن في مثل هذا 
الشبيت سهماً لتلك الإرادة الى تق ات لاور أعني إرادة انتزاع الآثار الفنَيَةَ 
من سطوة الذهر. فالمثبْتُ هو علامة ووظيفةء ولا يكون في ذاته؛ وأمَّا السيرورة 
القائمة بينه وبين الوح فهي تاريخ الآثار الفتيّة. إذا كان كل أثر في يكوّن توازناء فن 
كل أثر في قادر مع ذلك على الحركة. ولحظات التوازن ليست مؤتلفة بعضها 
ببعض. ومن ثم انبساط الآثار الفنَيّة وتطرَرُها هما استمرارٌ ديناميَتها المحايثة. وما 
تقوله الآثار الفتية من خلال تشکلٍ [۲۸۹] عناصرها» إتما يدل في حقب مختلفةء 
على شيء مختلف موضوعياً وهذا ما يؤتّر في نهاية المطافء على مغزى حقيقتها. 
هنالك آثارّ فة تصير غير قابلة للتأويلء بكماء لا تقول شيئاًء وفي غالب الأحيان 
تغدو فاسدة؛ ويمكن بعامَة أن يتضمَن التحوّل الداخليّ للآثار الفنَيَةَ انهيارا وتلاشيا 
في الإيديولوجيا. ذلك أن إمكان أن يعطينا الماضي شيئاً جيّداء ما ينفك يتقلْص. 
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محرّر النص الالماني). 


ومذخرات الثقافة تنضب: تة المدخرات هو الد اراق لفحلل الجران للآثار 
الفنَيّة. ومن مء تحوَلُّها التاريخي يشمل أيضاً مستوى الشكل. والحال ا ا 
اليومٌ بالإمكان تصوَرٌ فن بالدلالة المفحمةء أعني الفنَ الذي يحمل دعواه إلى 
الأقصى» فإِلّه لا شيء يضمن البقاء. وفي المقابلء تتراءى أحياناء في الآثار التي لم 
تكن تغذي من تلقاء نفسها تطلعاتِ كُبرى» بعض الصفات النوعيّة لم تكن البتَة 
تمتلكها في زمنها. ومثاله أن کلاوديوس وهبل يقويان على المقاومة أكثر من كتاب 
فطاحلة من مثل هبْلّ أو فلوبير في صلانمبو. ذلك أن شكل المحاكاة الساخرة 
(الباروديا) الذي يتأكد على نحو لا بأس به في أدنى مستويات الشكل ولا يفضي إلى 
المستوى الأعلىء هو الذي يقن هذه العلاقة. لذاء ينبغي التمسك بالمستويات 
وتنسیبها. 


لكنْ» إذا كانت الآثار الفنَيَة التامَة لا تصير إلى ما هي عليه إلا من حيث أن 
كينونتها صيرورةٌء فإنها تحال هي نفسها إلى الأشكال التي تتبلور فيها تلك السيرورة: 
أعني التأويل والتعليق والنقد. ليست هذه الأشكال مجرَدَ ما يحمله إلى الآثار أولئك 
اأذين يشتغلون عليهاء بل هيٴمسرَح الحركة التاريخيّة للآثار الفتبَة في ذاتهاء ولذلك 
هي أشكال لها مشروعبَةٌ بعينها. وهي تخدم مغزى حقيقة الآثار الفنَيّة باعتباره عنصرا 
يتعذاهاء وتفصل فيه كما هي الحال في مهمَة النقدء الصدق عن الكذب. أن انبساط 
الآثار الفتية ينجح في تلك الأشكالء فهذا ما سيُوجب بان تترفى إلى مصاف الفلسفة. 
في نهاية المطاف» يتبذى من الداخل» في حركة التشكل المحايث للآثار المَنَيَةَ وفي 
ديناميّة علاقتها بمفهوم الفنْ» إلى أي حد يكوّن الفْنُ على الرغم من طبيعته 
المونادولوجيّة وبمقتضاها أيضاًء لحظة من لحظات حركة الرّوح وطوراً من أطوار 
الحراك الاجتماعيّ الفعليّ. إن العلاقة بالفن الماضي كما حدود قابليَةٍ دزكه» تتنزل 

في الوضع الحاضر للوعي باعتباره عنصرا مرفوعا بالسلب أو باللإيجاب؛ وما خلا 
ذلك كله لا يعدو كوه ثقافة. ] ٠‏ فكل وعي يضرب إلى جرد الماضي الفنَيٰ هو 
وعي كاذب. وحدَها إنسانيّة محرّرة ومؤتلفة هي التي رما سينعطي لها فن الماضي 
من دون خزي ولا لعنة الضغينة" ضد الفنَ المعاصرء بل إحساناً للأموات. إل 
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الإدراج المتعجل للآثار الفنَيَةَ ضمن التاريخ وحملّها على مواقع تاريخيَة هما ضديد 
علاقتها الأصيلة بالتاريخيّ من جهة ما هي المغزى الذي تختصه. في [قرية] سيرماث 
[السويسرية]ء يعرُّض [جبل] ماترهورنُ بما هو الصورة الطفوليّة للجبل المطلقء كما 
لو كان الجبل الأوحد في العالّم كلّه؛ وعلى الغورنر غراث» يبدو كأنه حلقةٌ في 
سلسلة هائلة. لكنْء لا يبلعٌ المرء غورنر غرات إلا عبر تسيرمات. لا يجري الأمر غير 
هذا المجرى بالنسبة إلى المنظور المستعمُل في تناول الأثار الَنيّة. 


لا ينبغي تصور الترابط القائم بين المنزلة والتاريخ على منوال الكليشيه المتصلّب 
للعلوم اللإنسانيّة المدّلة الذي يقول بأ التاريخ هو المحكمة التي تبت في تحديد 
المنزلة نوعياً. ون م يل البو جلى عة عجره من مور ارتي ب قل جا 
لو أنه ليس بالإمكان الحكمْ بكيفيّة صحيحة الآن وهنا. مثل هذا التواضع لا يفضل في 
شيء ذلك الذي يخلع على نفسه عباءة البابا لينتصب قاضيا في الفْنْ. فالحيادٌ 
المتحوط والمزيّف على استعدادٍ للخضرع إلى الآراء المهيمنة. وامتثاليّه تمتذ أيضا 
إلى المستقبل. وهو يثق بمجرى روح العالّمء وبالخلَف الذي يرى أن الأصالة لن 
تُفقّد٬‏ في حين أن روح العالّم يُثْبتُ ويواصل الكذبة القديمة في ظلَ سحر ما يزال 
طاغيا. إن قَوّة الاكتشافات الظرفيّة الكبرى أو الحفريّات من مثل التي نجدها عند 
غريكوس وبوشنر ولوتريامون» تكمن في أن مجرى التاريخ بما هو كذلك ليس البنة 
إلى جانب ما هو حسّن. وحتى بالنظر إلى أمَهات الآثار الفنَيَة» لا بد للمرء طبقا 
لعبارة بنيامين» أن يركب التار في الاتجاه المعاكس له ذلك أنه ليس بمقدور أحد 
أن يقول أي شيء ذا شنآن في تاريخ الفنْ كان قد فُوّض. أو كان طواه النسيان حتى 
ساز ن المخال انتفا: أو شنح تشنيعا حدّ أنه لم يعد بوسع أي امرئ أن يستشهد 
به : نادرا ما لا يسمح عنفٌ الواقع التاريخيّ إلا بالمراجعات الفكرية. لكنْ التصور 
الذي يقوم على حكم التاريخ ليس مجرَد باطل. ]۲۹١[‏ ذلك أن الأمثلة على سوء 
فهم المعاصرين لا تعد ولا تحصى منذ قرون؛ وطلب الجديد والأصيل إنمًَا يصطدم 
بالضرورة منذ النزعة الكلاسيكيّة الإقطاعيْةء برؤى ما تزال تصدق؛ والتلقي المزامنُ 
للعصر ما ينفك من حيث نزوعه» يستصعب. وعلى كلل حال من اللافت أن الآثار 


(۱) انظر: مصدر مذکور» ص. ۹۸. 


التي من الطراز الرفيع وكشِف عنها في عصر النزعة التأريخيّة التي كانت تنقٌب مع 
ذلك عن كل هو متاح للبحث» هي قليلة جذا. وفضلا عن ذلك» سيتعيّن علينا أن 
نقرّ على مضض) بان أشهر الآثار الفنية للأشياخ الذين ذاع صيتهم في أرجاء 
المعمورة» هي أوثانٌ في مجتمع السلعةء وأنها مع ذلك غالبا وليس دائماء ما تفوق 
من حيث النوعيّة الآثار المهمّلة. في حكم التاريخ تتشابك هيمنة الآراء المهيمنة 
والحقيقةٌ المنبسطة للآثار الفنيّة. وهذه الحقيقة من حيث الطرح المضادٌ للمجتمع 
القائم» لا تُستغْرّق في قوانين حركتهء بل لها حركتها الخاصة المضادة لحركة 
المجتمع تلك؛ فليس القمع وحده ما يزداد في التاريخ الفعليّء بل تزداد أيضاً القَوَةُ 
الكامنة للحرّية التي تقترن بمغزى حقيقة الفنْ. ومن ثم لا يعرف إلى فضل أثر في 
ما إلى مستواه الشكليّ ومبناه الداخليّ إلا عندما تكون المواذ قد تقادمت أو حين 
تكون الحاسّة قد خمدث إزاء العلامات المميّزة للواجهة. ومثاله أنه ليس بوسع المرء 
على الأرجح أن يسمع لبيتهوفن بوصفه ملفا موسيقَيًا إلا بعد أن تكون الحركة 
الجبّارةٌء مفعولًها الابتدائيء فد تجاوزنها التأثيرات الغليظة لملخنين أشبٌ من مثل 
برليوئس. وفوف الانطباعيين الأفذاذ على غوغانٌ لم يظهر إلا حين اضمحل بريق 
إبداعاته بالنظر إلى الإبداعات اللاحقة. لكنْء لكي تنبسط النوعيَةٌ تاريخياًء لا تقتصر 
الحاجة عليها وحدَها وفي ذاتهاء بل يُحتاج إلى ما ينج عنها ويُضفي على القديم 
رونقا؛ وربما تطغى على هذا علاقةٌ بين النوعيّة وسيرورة الفناء. هنالك آثار فنَيَة 
عديدة تسكتها قَرَةُ تحطيم الحواجز الاجتماعية التي تبلعُها. والحال أن كتابات كافكا 
كانت تنهك فهمْ قارئ الرواية من حيث تين له بكيفيّة لا غبار عليها أن الحكيّ محال 
خْبريّاء فإنها قد صارت جميعاً بمقتضى هذا الانتهاك تحديداء قابلة للفهم. إن ما 
اجه( الغربيون والستالينيون على إذاعته بوتيرة موحدة رأياً في عدم قابليّة فهم الفن 
الجديد يصدق إلى حذ بعيد من حيث التوصيف» ولكنه رأي كاذب لأنه يتناول التلقي 
[1] باعتباره كما ثابتاء ويغْمَل عن أشكال التغلغل في الوعي التي تقدر على 
إنتاجها الآثارٌ التي لا مثيل لها. في العام المسيّرء الشكل المطابق الذي نتناول فيه 
الآنار الفَبَةُ هو شكل التواصل في ما يتنافى مع التواصل واختراقاً للوعي المشيّى. إن 


(8) وردت بالإیطالة : ۶0۸0اہنا 


الآثار الفنَية التي يتعالى فيها التشكل الاستطيقَيّ تحت ضغط مغزى الحقيقةء تحتل 
المنزلة التي كان مفهوم الجليل يتوق لها سابقا. ذلك أن الوح والمواد فيها ينأى 
أحدهما عن الآخر ضمن السعي إلى الوحدة. فروځھا یتعئی باعتباره ما لا یقبل أن 
یُعرَض حنَيَاً» وأمّا مواڌهاء ما ترتبط به خارج تخُومها*» فتعرْض بوصفها ما لا 
يأتلف مع وحدة الآثار. لم يعد مفهوم الأثر الفنَيّ مناسبا في نظر كافكا بقدر ما لم 
كله قط مهوم الدينيً. فالموادء أي بحسب عبارة لبنيامين» اللغةء تغدو جرداء 
وتتراءی عارية ؛ وأما الوح فيستفيد منها نوعيَةٌ تجريٍ ثان. إن نظريّة كط في الشعور 
بالجليل تصف في المقام الأوّلء فا فنا يرتعد في حڌ ذاته من حیث جد نفسه معلْمَا 
بمقتضى مغزى الحقيقة الخلو من الظاهر ومن دون أن يفقد مع ذلك بوصفه فنّاء 
طابع الظاهر الذي له. ولقد كان للمفهر م التنويريّ في الطبيعة سهم في اجتياح الجليل 
في الفنْ. ومع نقد الأشكال الإطلاقوية للعالّم التي انتهت إلى حظر الطبيعة بوصفها 
طيّشا وفظاظة وشأنا من شؤون الرعاع» بدأ يتنزل في الممارسة الفتية مع الحراك العام 
عند نهاية القرن التاسع عشرء ما كان كط قد رصده للطبيعة باعتباره جليلا وما انفك 
يتعارض مع الذوق. ذلك أن تسريح الأوّلانيْ كان قد اختلط بتحرير الذات» ومن ثمْ 
بالوعي الذاتيّ للرّوح» وعيا ذاتيَاً روْحَنَّ الف بوصفه طبيعة. فروح القن إلّما هو 
استيعاء كونه مشحونا بالطبيعة. كلما أدمح المْنُْ في حد ذاته» اللامتطابقء شيئاً ما 
يتقابل بلا توسيط› ع ار تعيّن عليه أن يتروْحن أكثر فأكثر. وعلى العكس من 
ذلك وهبت الروحنة المفْنٌ ما كان قبل ذلك» مورا عل باعارم غير مرن 
ا ذلك أن لما لا يُرضي حسيَّا وشيجة تصلّه بالرّوح. إن زير الذات 

في الفنْ هو تحرَرٌ من القيمومة الذاتيَة للفنَ نفسها؛ وإذا تحرّر الف من وجوب أن 
e‏ المتلقيّء استوی في نظره أمرٌ الواجهة الحسيّة. فهذه الواحهة إا 
تتحرّل [۲۹۳] إلى وظيفة من وظائف المغزى الذي يستمد فونه مما لا يصادق عليه 
المجتمع ولا يشكله مسبًّقا. وعليهء لا يترؤحن الفَنُ بالأفكار التي ينشرْهاء بل 
بواسطة الأوّلانيّ. غيابُ المقاصد والنوايا هو الذي يمكن من استفادة الوح في حدَ 
ذاته؛ والجدليّة القائمة بين غياب النوايا ذاك وهذا الوح هي التي تكؤّن مغزى 


(#) وردت باللاتنة : صانnصاگnصoەc‏ (وجمعُھا : aنnۇcon(‏ 


الحقيقة. لقد تلاءمت الروحانية الاستطيقية دائماً مع «الوحشي“" والبرَيي أكثر مما 
تلاءمت مع ما تكتسحه الثقافة وتحتلّه. ومن ثمء يخدو الأثر الفّيّ في ذاته وبوصفه 
مروخناًء ما کان یُحمّل عليه قدیما بوصفه مفعولاً یفعله في روح آخر» وتطهیرا 
وتصعيدا للطبيعة. إن الجليل الذي حمله كط على الطبيعة دون غيرهاء صار بعد 
كط مكونا تاريخيَاً للفنْ نفسه. فالجليل يضع الحد الفاصل عمَّا سمي بعد ذلك 
فنونا تطبيقيّة. والتصور الكنطيً للفْنْ كان بكيفيّة مضمَرةء تصوّرا لعنصر خادم. بيد أن 
الفنَ لا يصير إنسانيًا إلا لحظة يطعن في الخدمة ويشهر بها. ذلك أن إنسانيتّه لا تلتتمْ 
مع كل إيديولوجيا تقوم على خدمة البشر. ومن ثم لا يبقى الفنّ وفيا للبشر إلا من 
حيث موقفه اللاإنسانيٰ تجاهَهم. 


يتعدّى التحديد الكنطي للجليل نفسّه بنفسه من خلال ازدراعه في الفنْ. تبعا لهذا 
التحديدء يخبر الرَوح طابعّه العقليّ من خلال قصوره الحبريي بإزاء الطبيعة» بوصفه 
عقلتاً يخرج على هذا القصور. لكنْء ما دام يُْترَّض أنه بالإمكان الشعورٌ بالجليل إزاء 
الطبيعةء تغخدو الطبيعة نفسُها طبقا لنظريّة التقويم الذاتيّء جليلاء» ويستبق الوعي 
بالذات بالنظر إلى طابعها الجليلء شيئاً من المؤالفة مع الطبيعة. ذلك أن الطبيعة 
تتحرّر إذْ ينتهي الرَوح عن قمعهاء من الارتباط الملعون بين النماء الطبيعي وسيادة 
الذات. وسيكؤن هذا التحرّر عودة الطبيعة» ومن حيث يكوّن صورةً مضاذة لمجرّد ما 
هو كائن. إنما هو الجليل. فالجليل يناهض الهيمنة ضمن معالم الهيمنة التي تدل على 
سطوة المهيمن وعظمه. هذا ما يقترب منه قول شأر إِنّ الإنسان لا يكون إنسانا بالتمام 
إلا حين بلعب؛ فهو مع استكمال سيادته إِنّما يتعدى السحر الذي يتعلَق بالغاية من 
هذه السيادة. بقدر ما يشتدٌ انغلاق الواقع الخُبرييّ ضدَ ذلك» يتقلْص الفنْ إلى لحظة 
الجليل؛ وإذا دققنا الفهم. بان أن الجليل هو الفكرة الوحيدة من آفكار الاستطيقا 
التقليدية التي ظلّت قائمة عبر الحداثة برمَتها وبعد اندثار الجمال الشکليیٌ. ]۲۹٤[‏ 
حتى هجِينُ ديانة الفنَء أعني إعلاء الفنْ لنفسه إلى مطلق» كانت تكمن لحظةً حقبقته 
في النفور مما هو غير جليل في الفن» في النفور من ذلك اللعب الذي يقتصر على 
سيادة الرّوح. وما يدعى عند كيركغارد من منظور ذاتويّ. الجادذة الاستطيقَيَة» إرث 


(8) وردت بالفرنسة : ١ع‏ ۷ناه)» 


الجليلء إنما هو انقلابُ الآثار الفتيّة إلى حقيقَي ما بمقتضى مغزاها. إن سطوة الجليل 
تذل وجوت آلا بظع الف التافهات الاساسة ل .أن تخل عة مارا 
ويبلغ فيها الغاية : ليست المؤالفة بالنسبة إلى تلك التناقضات. نتيجة الصراعء بل 
فقط أن يجد الصراعٌ لغةٌ يتكلمها. لكنْ من ثم يغدو الجليل كامنا. ذلك أن الفنْ الذي 
يقتضي مغزى حقيقة ينطوي على التناقضات غير مؤتلفةء لا يسيطر على إيجابيّة 
السلب تلك التي كانت تحرك المفهوم التقليديّ للجليل باعتباره لانهائيًا حاضرا. وهذا 
ما يتناظر مع انحطاط مقولة اللعب. ومثاله أنه حتّى في القرن التاسع عشر توجد نظرية 
كلاسيكويّة شهيرة في الموسيقى تحذد ضد فاغنرء الموسيقى بوصفها لعبة أشكال 
صوتَيّة محرّكة ؛ وكثيرا ما شُذَدَ على التشابه بين التطوّرات الموسيقيّة والتطوّر البصريي 
للمشكال (إلكاليدوسكوب) بما هو اختراع مشحون بالدلالات في حقبة بيدرماير. لا 
حاجة إلى نفي هذا التشابه من باب الإيمان بالثقافة : ذلك أن مواضع الانكسار في 
الموسيقى السمفونيّة من مثل موسيقى مالزء لها ولا ريب ما يماثلّها في وضعيَات 
المشكال حيث تنكسر سلسلةٌ من الصور التي تكاد لا تتغيّر» ومن ثم تتراءى كوكبة 
تتغيّر نوعيًا. بقي أن العنصر اللامتعيّن مفهومياً في الموسيقى» تبدلّه وتمفصلهء إِنما 
يتحذد بقدر معتبرء بوسائلها الخاصة» ومن ثم تستفيد في جملة التعيينات التي تتعيّن 
بها من نفسهاء المضمول الذي يغفل عنه مفهومٌ لعبة الأشكال. ما يظهر على أنه 
جليل» يكون له وقعٌ أجوف. وما يلعب بلا كلل إنّما يترذى إلى السخافة التي يصدر 
عنها. فلا مشاخة في أن الطابع اللعبيّ لفن يزداد أيضاً بقدر ما تزداد دينامينّه وتعيينه 
المحايث بوصفه فعاليّة ؛ ومثاله أن من أمهات الأعمال الأركسترالية لديبوسيه ما كان 
يحمل قبل بيكيت بنصف قرن» عنوانً ألعاب”“. في الأثناءء نقد العمق والجادَةٍ الذي 
كان قديما يوجه ضدَ الاغلاء من شأن الباطن الأخرق. هو إيديولوجيا مثله مثل ذلك 
الإعلاءء تبريراً وتسويغاً لتَمَارُس نشيط ]۲۹١[‏ وجلو من الوعي ولفعاليَة تذعي أنه 
علَة ذاتها. غير أن الجليل ينقلب في ا فاته إلى اظ ا ا 
العينيَة» لن يعود من الممكن الكلامٌ بعامَّة عن الجليل من دون السقوط في مهاترات 
ديانة الفن» وهذا يصدر عن ديناميّة مقولة الجليل نفسها. لقد وقف التاريخ على 


(8) وردت بالفرنية: ءل 


مصداقية مقولة أن الجليل لا تفصله غير خطوة واحدة عن المُضحك» وحمَقَّها في 
قساوتها كلهاء كما قال ذلك بونابرت ذاتَ مرَّة حين أفل نجمُه وذهبتٌُ ريخه. كانت 
المقولة تشيرٌ في محلها وسياقهاء إلى أسلوب عظيم» إلى فصاحة أخادّة يكون لها 
مفعول هزلي نتيجةٌ للتفاوت بين دعواها وكيفيّة أدائها الممكن» وفي غالب الأحيان 
تتيجة لحذلقة ماكرة. غير أن ما يحمل على الزيغ والغلَوّ هو متضمّنْ في مفهوم الجليل 
نفسه. إذْ يُفتّرض أن توصفَ بالجليل عظمة الإنسان بوصفه روحا وقاهرا للطبيعة. لكنْ 
إذا انكشفت تجربة الجليل على أنها الوعى الذاتىَ للإنسان بماهيّته الطبيعيّةء فإِنَّ 
تركيبة مقولة «الجليل؛ تنبذل. حتى في صيغتها الكنطيةء كانت هذه المقولة تشي بأنْ 
الإنسان باطلء من حيث كان يُفترض فيها أن زوال الكائن الفرديّ الخبُريّ يُظهرُ 
تعييئه الكليّ»ء أي الروح. لكنْ إذا اختُزل الرَّوح نفسُه في بُعده الطبيعيٰ» لم يعد 
الاحتفاظ فيه بنفي الفرد إيجابيًا. بانتصار العقليّ في الفرديّ الذي يقاوم الموتَ 
بالرّوح» ينتفش الفرديٰ كما لو كان من حيث هو حمَالٌ للرّوح وعلى الرغم من كل 
شيء. مطلقا. وهذا هو ما يجعله مخلاً للهزل. إن الف المتقذم يكتب كوميديا 
التراجيدي نفسه» فالجليل واللعب مقترنان. الجليل أمارةٌ على أن الثيولوجيا تحتل بلا 
توسيط الأثر الفنيّ؛ الثيولوجيا التي تستأثر بمعنى الوجود مره أخيرة وبموجب 
تدهوؤره. ولا حيلة للفنْ من نفسه ضدَ هذا الحكم. ثمَةَ في التقويم الكنطيْ للجليل 
شيء ما يقاوم الاعتراض الذي يقول إن كط ما كان ليرصد الجليل للشعور بالطبيعة 
وحسب إلا لأله لم يكن قد خير بعد الفنْ الذاتيّ الكبير. ذلك أن نظريّْه تعر بكيفيّة 
غير واعيةء عن تنافر الجليل مع الطابع الظاهر للفن» رما على نحو يشبه رد فعل 
هاإدن إزاء بتهوفن إذ وصفه بالمغوليّ العظيم. حين هَمّ الف البرجوازيّ بالاستيلاء 
على الجليل ]۲۹٦[‏ ومن ثم تحقَّق بما هو كذلك» كان قد دون في صلب ذلكء 
حركة الجليل في انجاه نفيه. أمّا الثيولوجيا فتنفر من إدماج الجليل استطيقيًا. إذ الجليل 
بوصفه ظاهرا هو أيضاً خْلفٌ» ويحمل على تصفية الحقيقة. هذا ما كانت [رواية] 
تولستويي سوناتة إلى كرونتسر؛ تتّهم به الف" . وفضلا عن ذلك ما يشهد ضدَ 


(#) انظر المقطع 111×× من الرواية حيث يحيل تولستويٰ إلى سوناتة بيتهوفن مشذدا على أن الجليل - الهائل في 
الفنْ (والموسیقی تحدیدا) هو آنه «لا یستکمل شیاه ولا يتكمْلٌ في شيء وان في هذا اللاإكتمال بالذات 
يكمن الطابع المهبْج للفن. 


استطيقا الشعور الذاتيّة هو أن المشاعر التي تتأسس عليها إنّما تكن ظاهرا. أمًا تلك 
فليست بظاهرء بل هي فعليّة. إن نزعة التزهد الكنطيّة بإزاء الجليل الاستطيقيٰ تستبق 
موضوعيًاًء نقد الكلاسيكويّة البطوليّة والفنُ المفخم الذي يتفرع ا ا 
الجليل كان يُنرّل ضمن العظم الهائل والطرح المضاذ للقدرة والقصورء فإنّ كنط قد 
أكد بلا ترذدء اقترائه البديهى بالهيمنة والجبروت. على القن أن يستحى من ذلك 
ويقلبٌ الماهيّة الدائمة التي تنزع إلبها فكرةٌ الجليل. لقد عاين كنط جِيّدا أن المظم 
الكمَيّ كان بما هو كذلك» جليلا: وهو على حقٌ حين حدَ مفهوم الجليل من خلال 
مقاومة الرّوح للقهر والغلبة. فالشعور بالجليل لا يصدق مباشرة على ما يظهر؛ ومثاله 
أن الجبال الشاهقة تتكلم بما هي صور وليس البنّة من حيث لها ثقل ساحق» عن 
فضاء محرّر من السلاسل والعوائقء وعن إمكانيَّة المساهمة فيه. ومن ثم إرثُ 
الجليل هو السلبيّة غير المعتدلة والعارية والخلو من الظاهرء كما كان ظاهرٌ الجليل 
قد بشر بذلك قديما. ولكنْ هذا هو في الوقت نفسهء إرتٌ الهزلي الذي كان يتغذى 
في السابق» من الشعور بالصغارة ومن التأبُه وممّا لا شأن لهء وكان يناصر في غالب 
الأحيانء الهيمنة والجبروت. الباطل مدعاةٌ للهزل من حيث دعواه في أنه يصير ذا 
شأن» دعوى يشهد عليها مجرَدٌ وجوده وبواسطتها يسكنٌ إلى الخضم. لكنْ الخصم 
والقوّة والجظم تصير من ناحيتها باطلا حين تتُملى جيّدا وتمخص. يندثر التراجيديي 
والهزليٰ في الف المحدث ويظلان قائميْن في اندثارهما. 


ما حصل لمقولتيٰ التراجيدي والكوميدي يشهد على انهيار الأجناس الاستطيقَيّة 
بوصفها أجناسا. ذلك أن الفنَ منخرط في كامل مسار تقذم الاسمبّة [۲۹۷] منذ تفجر 
النظام”" القروسطي. فلم يعد يُحمل عليه أي كلْيّ في شکل الأنماطء والأنماط 
القديمة ابتلعنها الدؤامة. إن تجربة النقد اللي ل[بنيدٍتّو] كروتَشِة التي ينبغي تبعا لها أن 
يُحكم على كل أثر في على قاعدة مزاياء** كما يقال بالإنجليزية» تنقل تلك النزعة 
التاريخْيَّة إلى النظريّة الاستطيقيّة. ولا ريب أنه ما من أثر من أمَهات الآثار الفنَيةء 
تطابق بالتمام مع جنسه. ومثاله أن باخ الذي بفضله تأسست القواعد المدرسية 


(#) وردت باللاتِنِة: لاه 
(##) وردت باللإنجليزي : On its OWN eTÎÎS‏ 


۴1۰ 


للتسلسل الموسيقيّء لم يكتب أي جملة موسيقَيّة وسطى على منوال الوضلات 
المتتالية ضمن طباق لحني مزدوج» ومن ثم أدمِجت في نهاية المطاف» ضرورةٌ 
تحاشي النموذج الميكانيكيّ ضمن قواعد الكونسرفاتوار نفسها. لقد كانت الاسمية 
الاستطيقيّة النتيجة التي فاتث هيغل في ما يعلق بنظريته في تقديم الأطوار الجدليّة 
على الجملة الشاملة المجرّدة. لكل النتيجة المتأخرة لنظرية كروتشه تميّع الجدليَةٌ من 
حيث تقف عند نض لحظة الكلَيَةَ والأجناس فى الآن نفسه» بدلا من نسخها بحسب 
ما تقتضيه جادَةٌ الديالكطيقا. ا و النظرى الشامل لكروتشه 
الذي يقوم على تكييف هيغل بعد أن أُعيدَ اكتشافُه» مع روح العصر وقتئذء بواسطة 
نظريَة في التطور تجنح إلى الوضعانيّة. كما أن الفنون بما هي كذلك» لا يمکن أن 
تزول ضمن الفنْ من دون أن تترك أثراء ليس يمكن أيضاً أن تزول الأجناس 
والأشكال ضمن كل فن من الفنون. ولا ريب أن التراجيديا الأتيكيّة قد كوّنت في 
الآن نفسهء ترسَباً لكلّيٌ بعينه كما لائتلافِ الميثوس. فالفنْ المستقل الكبير قد نشأً في 
انسجام مع تحرير الفكر ومن دون عنصر الكلْيّ مثله مثل هذا الفكر. لكنٌّ مبداً 
الفردَنة*“ الذي يتضمّن مقتضى الجزئيّ الاستطيقيْء ليس في حد ذاته ومن جهة ما 
هو مبدأء كلَيّا وحسب» بل هو محايتٌ للذات المتحررة. أمًا التفرقة**“ بين الذات 
والفرد فتنتمي إلى طور تفكر فلسفيّ متأخر جا تَصَوّر لإعلاء الذات إلى مصاف 
المطلى. واللحظة الجوهرية للأجناس والأشكال إنما تتنرَلُ ضمن الحاجات التاريخيَة 
لمواذها. ومثاله أن التسلسل الموسيقيّ يرتبط بالعلاقات النغميَة؛ وهو إن جازت 
العبارة» ما تقتضيه النغْميّة إذ تسْتتبٌ ضمن ممارسة المحاكاة بوصفها غايتها وبعد 
التغلب على نمَط الكتابة الموسيقيّة. ومن ثم العمليّات المخصوصة التي من مثل 
الجواب الفعليّ أو النعَّميّ [۲۹۸] لغرض من أغراض التسلسل. لا تكون من منظور 
موسيقيٰ› ع الا إلا حالما يواجه التعدّد الصوتيٌ التقليدىّ المهمَةً الجديدة 
التي تقوم على إلغاء ثقل التجانس الصوتَي للنغميَّة وإدراجها ضمن فضاء التعدد 
الصوتيْ والتسليم بالتصور التناغميّ والطباقَيّ للمقامات. سيتعيّن اشتقاق جميع 


(#( وردت principium individuationis : qîl‏ 
(##) وردت باليونانية : 06× (التي تدل أيضاً على الفصل والفرق والتنائي...). 


۳۱۱ 


خاضيات شكل التسلسل من تلك الضرورة التي لا يعيها الملخنونٌ بأيّ حال من 
الأحوال. فالتسلسل إّما هو شكل تنظيم للتعدد الصوتيّ الذي صار نميا ومعقولا 
بالتمام ؛ وبهذا المعنى يتعدى الأشكال الجزئية لإنجاز هذا التعدّد الصوتيّء ومع ذلك 
لا يكون من دونها. لهذا يكون التحرّر من الخطاطة مرسوما كليّاً وبكيفيَّة مسبَمَة»ء فى 
الخطاطة نفسها. فإن لم يعد للنغميّة أي طابع إلزاميْ» فقدَت المقولات الأساستة 
للتسلسل من مثل الفرق بين ”الدوكس” و”الكوميس” والبنيةٌ المقلنة للجواب» كما 
عنصرٌ تكرير التسلسل الذي يُستخذم في استعادة النمط الرئيسيّ للنبرةء وظيفًّها 
وغدثت على المستوى التقنيّء كاذبة. وإذا لم تعد الحاجة إلى التعبير المميّز والدينامي 
تشي عند بعض الملخنين» بالرغبة في اعتماد التسلسل النغميْ الذي كان فضلا عن 
ذلك مميّرا أكثر مما يبدو للوعي بالحرّيةء يكون هذا التسلسل في الوقت نفسهء قد 
غدا من حيث هو شكلٌ ومن منظور موضوعيٰ» محالا. ومع ذلك من يستخدم 
الشكل الذي سرعان ما يخدو مهمَّلاء لا بد له «أن يبنيّه بالتمام؟» وبُظهرَ فكرته البحتة 
بدلا من عينيّته؛ وكذلك هو الأمر بالنسبة إلى الأشكال الأخرى. لكل بناءَ الشكل 
المحدّد سلفا يغدو من قبيل ال«كما لو أنه ويُفضي إلى تحطيمه. ذلك أن النزعة 
التاريخية تمتلك في حد ذاتهاء لحظة الكلي. وأشكال التسلسل لم تتحول إلى قيودٍ 
وعوائق إلا تاريخيَاً. فالأشكال تفعل في بعض الأحيانء فعل الإلهام. ومثاله أن 
الصوغ الكامل للأغراض ومن ثم المبنى الشامل للموسیقی» کانا يفترضان كل شكلِ 
التسلسل. حتّى حلاق إشبيلية ما كانت لتصير إلى ما هي عليه لو لم تتعقٌّب موسيقاها 
ما تقتضيه الأوبراء وهذا يتضمّن سؤال ما هي الأوبرا. أن شونبرغ قد حذا بكيفْيَة 
إرادية أو غير إرادية» حذو فكرة بيتهوفن في الطريقة الصحيحة لكتابة الرباعيات (عزفا 
أو غناء)» فهذا ما أفضى إلى ذلك التوسيع للطباق الموسيقيّ الذي قلب إِداك كامل 
المواذ الموسيقيّة رأسا على عقب. إن شهرة الفنّان بوصفه خلاقا ثَضرَ به من حيث 
تختزل تعسّفيًا» الاكتشاف في ما ليس منه في شيء. ذلك أن مَّن يكتشف أشكالا 
أصیلةٌ» ينجزها ويحقّقها. - [۲۹۹] لقد اعتنقت الآثار الفنَيَة تصرَرَ كروتشه الذي كان 
قد آتى على بقايا السكولاثبة والعقلانية المتخلفة؛ وما كان لكروتشه بوصفه كلاسيكيًا 
أن يستسيغ ذلك مثله مثل معلّمه هيغل. إلا أن لُرومٌ الاسميّة لا يصدر عن التفكر بل 
عن نزوع الآثار الفنْبْةء وبالتالي عن كلْيْ بعينه في الفن. لقد كان الفن يعمل منذ 


۳1۲ 


الأزمنة الغابرةء على إنقاذ الجزئيّ؛ وكان التَجَْونٌ (البرُونْدِيرُونعْ) التدريجيّ محايا 
له. منذ الأزمنة القديمةء كانت الآثار الناجحة تلك التي تمعن في التخصيص نوعيًا. 
ومفاهيم الجنس الكَلَيَةٌ والاستطيقيّة التي لم تزل تتأشس معياريًاء کانت تختلط 
باستمرارء بتفكر ديداكتيكيْ كان يلتمسل التمكن من النوعيّة الموسوطةء بواسطة 
التجزؤنء على نحو أنه يرذ أمُهات الآثار الفنَيَةَ إلى خصائص مميْزة تُعتمَدُ بعد ذلك 
في تقويم ما يُعد جوهرياً في الآثار» من دون أن يكون بالضرورة الجوهريٰ فيها. ومن 
ثم يغدو الجنس في حد ذاته الخزان الذي نُدَخر فيه أصالة الآثار الفنيّة الفردية. غير 
أن النزوع إلى الاسميّة ليس بالتبسيط مطابقا لانبساط الفن وتطوره إلى مفهومه المضاد 
للمفهوم. ذلك أن جدليّة الكليّ والجزتيٰ لا تُزيل مع ذلك الفرق القائم بينهماء كما 
هو الحال في المفهوم الضبابنَ للرمز. فمبدأ الفردنة”" فى الفنَ» اسميَنّه المحايثة له 
إْما يقضي بألا وجود لواقعة فقا ولیس بالانتقال إلى التجزؤن وحسب» ومن ثم 
التكوين الشامل والراديكاليٰ للآثار الفرديةء بل إنه يمحو في الوقت نفسه ومن حيث 
يصنّف الكلَيّات التي على نحوها تتوجْه الآثارُء الحدٌ الذي يفصل عن الإمبريًا الخامٌ 
وغير المشكلة» وبالتالى يتهدّد التكوين الشامل للآثار الفيَةَ بقدر ما يحرَّرها. المثال 
النموذجئ الذي يضرب على ذلك ههنا هو صعود الرواية في العصر البرجوازيّء› 
أعني صعود الشكل الاسميٍ الذي يقوم على مفارقة نوعيّة بإطلاق**. ذلك أن 
جميع أشكال فقدان الفن المحدث للأصالة تعودٌ إلى ذلك العصر. فليست العلاقة بين 
الكلْنْ والجزئيٰ ببسيطة كما توحي بذلك النزعة الاسميةًء وليست أيضاً بعلاقة سطحيَة 
كما تعتفد السُنن الاستطيقيّة إذ تقول بوجوب أن يتجْرْأنَ الكلي. إدٌ أن الفصل الواضح 
بين النزعة الاسميَّة والنزعة الكلية لا يصدق. وما كان قد شد عليه في الموسيقى 
أوغوست هالْم الذي طواه النسيان بكيفيّة مخزية» أعني وجو الأجناس والأنماط 
الموضوعيّة وغائيتهاء هر حقَيقَي بقدر ما هو غير موئثوق بهء وبالتالي سيتعيّن 
مهاجمّه ]۳٠١[‏ لكي بُحتفظ بلحظته الجوهرية. في تاريخ الأشكالء تتحول الذاتِة 
التي تُنتجُهاء تحوَلا نوعيًا وتزول فيها. ومثاله أنه بقدر ما هو مَأكَدٌ أن باخ قد أنتج 


principium individuationis : ail وردت‎ (8) 


par excellence : aنرفلا وردت‎ )##( 


1۳ 


شكلّ التسلسل انطلاقاً من السابقين له وأّه كان نتاجه الذاتي وأنه في حقيقة الأمرء قد 
زال من بعده» فإه من المتأكد أيضاً أن المسار الذي كان باخ قد آنتح قی:إطازة ذلك 
الشكل» قد كان أيضاً محددا موضوعيًاً وقام على حذف النقائص وما لم يكن مشكلا. 
ما كان باخ قد أنجرّه إنّما يستخلص النتيجة مما كان يقبع ويتطلع في «الريسيركاري» 
والأناشيد (الكانسوني). فالأجناس جدليّة بقدر ما أن الجزئيّ جدليّ. ومع أنها تنشأً 
وتضمحل» فان لها قاسما مشترّكا مع الأفكار الأفلاطونيّة. بقدر ما تكون الآثار الفَنَِة 
أصيلة» تخضمٌ لما يقتضى موضوعياًء أعني اتساق الأمر اتسّاقا ما ينفك يكوّن كليًا 
بعينه. وقوَة الذات إنما تقوم على المشاركة في ذلك وليس على مجرد تبذيها. 
والأشكال تطغى على الذات إلى أن يكف اتساق الآثار الفَيَة عن التطابق معها. ذلك 
أن الذات تحطم تلك الأشكال بمقتضى الاتساق وبناء على موضوعيَة بعينها. فالاأثر 
الفردي لم يُنصف الأجناس من حيث اندراجه ضمتهاء بل بالصراع الذي كان من 
خلاله يبررّها لوقت طويل» ثم ُنتجُهاء وفي نهاية المطاف» يُلغيها. بقدر ما يكون 
الأثر الفنَيُ مخصوصا نوعيّاء يُنجز نمطه بكيفيّة أؤفى: أنموذَْجٌ المبد! الجدليّ الذي 
يقول إن الجزئيّ هو الكلْيٰء يكمن في الفنْ. وهذا ما تراءى لأوّل مرَّة عند كط 
ومدّاك أفرغ من فحواه. . من منظور الغائيّة» يعمل يعمل العقلٌ عند كئطء في الاستطيقاء 
بوصفه جملةٌ شاملة ومن حيث يقوم على وضع المطابقة. وفي النهاية » الأثر الفنيّ من 
حيث هو محض نتاج» لا يتعرّف عند كط إلى أي لامتطابق. وطابعه المشحون 
بالغائية الذي حولته المعرفة الاستدلاليةٌ إلى طابو من حيث لا تدركه الذاتُ بواسطة 
الفلسفة الترنسندنتاليّةء إنما يصير في الفنْ إن جازت العبارةء إلى ما يمكن أن تعبث 
به هذه الفلسفة. لذلك توصّف الكلَيَةُ كأنها شيء قائمْ مسبْقاً ولا بد لمفهوم العبقريْة 
أن يقم ما يضمنها؛ وفي حقيقة الأمر تكاد لا تصير كَلَيَهٌ بْنة. بالدلالة الحرفية للّفظء 
تأخدٌ الفردنة من البدايةء في إبعاد الف عن الكلَيْ. أنه يتعيْن على الكلَيَّة أن تتفردنَ 
فردنةٌ لا قرار لها" فهذا ما يجعل الكلْيَة مستشكلةً؛ وهذا ما لم يغفل عنه كنط. إذا 
افأُرضت الكلَيّْة ممكنة لا تشبوها تجزئةء أخفق مسبقا؛ ا اتقات ت ن 
بعد ذلك [۳۰۱] فلا شيء يوجب استعادتها؛ فهي ي انما تَفْمّد إذا لم يمر الفرد من 
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تلقاء نفسه وبلا مدد من الغيب"*» إلى الكليّ. إن السبيل التي تبقى دون غيرها 
مفتوحة للآثار الفَنَيّة بوصفها سبيل نجاحهاء هي أيضاً التي تحولها تدريجيًا إلى 
مُحال. وإذا لم يعد يجدي منذ وقت طويل» الاستنجادٌ بالكلْيّ المعطى للأجناس» 
فإن الجزثيّ الراديكالي يقترب من حافة العرَّضية والسيَانيّة المطلقة» حيث لا يوجد 


عند القدامىء كان التصوّر الأنطولوجى للمفنْ الذي شهد نشأة استطيقا الأجناس» 
يقترن ببراغماتيّة اتف کف كاد فقا الوم یکره ما ذلك أن الف كان 
يموم لدی أفلاطون كما يعلمُ الجميع» بنظرةٍ ارتياب وطبقا لما يُفْتَرَّض آنها فائدنه 
السياسيّة. أمّا استطيقا أرسطوطاليس فقد بقيت استطيقا المفعول» ومع ذلك كانت 
إنسيَةٌ ذات روح بورجوازية تنويريّة من حيث كانت تتعقّب مفعول الفْنْ في انفعالات 
الفرديّ طبقاً للنزعات الهلينيستَيّة في التركيز على دائرة الخاض. يمكن أن تكون 
المفاعيل التي صادر عليها كلاهماء وهماً في ذلك الوقت. غير أن تحالف استطيقا 
الأجنائن:والبراغماتة لسن حلفا كمااقد يبدو لأزل وة ذلك أن الرغة الاسطلاة 
الكامنة في كل أنطولوجياء كانت قد تمكنت في وقت مبكرء من التصالّح مع 
البراغماتيّة باعتبارها تعيينا كلَيّا للغايات؛ فمبدأً الفردنة“* لا يتعارض مع الأجناس 
وحسب» بل أيضاً مع الإدراج ضمن ممارسة تطغى مباشرة. والانغماس في الأثر 
الفردي انغماسا يتضاد مع الأجناس» إنما يفضي إلى شرعيته المحايثة له. فتغدو الآثار 
افيه موناداتِ؛ وهذا ما بعدها عن المفعول التنظيمي والعقابيّ الموجه إلى الخارج. 
إذا صار النظامٌ التأديبيّ للآثار الفنَيّة الذي كانت تزاوله أو تسده الشرعيَةَ التي تختض 
بهاء فقدت مباشرة طابعها التسلطي بإزاء البشر. ذلك أن الوح العسلطية والتشديد 
على أجناس خالصة لا تشوبها شائبة قدرَّ الإمكانء هما أمران منسجمان؛ فالعينيّةٌ غير 
النظامية تبدو للفكر التسلَطيْ على آنها دنس وخلو من الخلوص. لقد عاينت نظريَة 
(#) وردت باللاتينية : a«نطعةص ٠×‏ اء وفي اليونانية : آبو ميخانيس ليوس» حيث تعني من بين غيرها من 

الدلالات. تدحْل الآلهة لقلب الأحوال من الضراء إلى السراء. 
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«الشخصية المتسلطة“" هذا الأمر بوصفه نُفورا من الالتباس"" يمكن التعرّف إليه 
في كل فنّ وفي كل مجتمع يقومان على المراتبية. وبالطبع يبقى مفتوحا سؤالٌ هل 
يمكن تطبِيقٌ مفهوم البراغماتيّة تيه على القدامى من دون تشویهات. [°۲ ۰ فهو يفترض 
باعتباره نظريةً في قابليّة تقويم الآثار الرَوحيّة من حيث مفعولًها الفعليٰء تلك القطبعة 
بين الخارج والداخل» بين الفرد والجماعةء التي لم يسبُرها القدامى إلا بالتدريج ولم 
يفقهوها بالتمام كما فقهها العالّم البرجوازي؛ ذلك أن المعايير الجمْعيَة لم تكن لها 
على الإطلاق الدلالة نفسها التي تدل عليها في الأزمنة الحديثة. ومع ذلك يبدو اليوم 
النزوع أقوى إلى المغالاة تاريخيًا وفلسفيّاء في التشديد على التبايْن بين مبرهُنات 
متباعدة جا بعضها عن بعض على الصعيد الكرونولوجيْ» وبقطع النظر عن ثبات 
واستمراريّة ملامحها الطاغية. فالتواطؤ بين أحكام أفلاطون في الفنَ وبين تلك 
الملامح بين جا حتى أنه يُحتاج في إلغائه إلى عناد"** أنطولوجي يؤگد عن تأويل 
متهافتِ. أن ذلك كله قد تصوَّر بكيفيّة مغايرة تماما. 


كانت الاسميَّة الفلسفيَةٌ التي لم تزل تتطوّرء قد نهضت إلى تصفية الكلَيّات من 
قبل أن تعرّض الأجناس ودعواها للفنْ باعتبارها مرصودة وزائلةٌ ميْتَةً 
وشكلانيّة. ولا ريب أن استطيقا الأجناس لم تستقَرَ بفضل تأثير أرسطوطاليس فحسب 
حتّى في عصر الاسميّة وعلی مر أطوار المثالية الألمانية جميعا. ويمكن أن يكون 
لتصور الفنْ على آله دائرةٌ جزنبةُ للامعقول يُعزل فيها كل ما يخرج عن العِلمُويّةء 
سهم في مثل هذه المغالطة التاريخبَة؛ بل إّه من المرجح أن التفكر الاستطيقي کان 
بالاستعانة بمفاهيم الأجناس دون غيرهاء قد اعتقد أنه بإمكانه إلغاءُ النسبيّة الاستطيقية 
التي نقرنٌ بين تصوَّرٍ لاجدلي وفردانيّة راديكاليّة. فالمواضعات لا تكون هي نفسُها 
جذابةء وذلك هو ثمن التق.(****) إلآمن حیث ترتفع عنها القَوّة. وتبدو على أنها 
نماذج للاصالة التي ييأس منها الفنء ولكنْ من دون أن يضفي عليها طابعا إلزامياء 
)8( وردت lنجıjqة‏ : «Authoritarian Personality»‏ 
)8«( وردت ڊlإنجıjılة‏ : intolerance of ambiguily‏ 


(6#8) وردت بالفرنية : .entêtemnenı‏ وتدڭ افا على التصلّب في الرأاي وعلى المكابرة. 
)«٠٠8(‏ وردت بالفرنس : pTiX du progrês‏ 
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على نحو أن عدم إمكان حملها على محمَّل الجد يغدو معوْضاً لانفراج لا يُدرّك. في 
تلك المواضعات التي كان الفنْ يستشهد بها طوعاء يسكنْ عنصر اللعب الذي انحط 
ماك استطيقيًا. فالمواضعات باتت تعمل إذُ صارت بلا وظيفة» مثلَ الأقنعة. لكنْ 
الأقنعة تُعدُ من بين أسلاف الفنْ؛ فكل أثر في يذكر من حيث الصلادةُ التي تجعله 
أثرا ياء بما هو مشحون بالأقنعة. إن المواضعات المشوهة التي يُستشهّد بهاء هي 
قطعةٌ من التنوير» من حيث تكفر عن القناع السحرت إِذُ تعيده في شكل لعب؛ ولكتها 
تميل دائما بالطبع إلى اعتناق الموقف الوضعيَ ]۳٠۳[‏ وإدماج الف ضمن نهج القمع. 
وفضلا عن ذلك» لم تكن المواضعات والأجناس تخضع إلى المجتمع وحسب؛ بل 
إن الكثير منهاء من مشل الموضع المشترّك للخادمة بوصفها العشيقة» كانت تكوؤن 
بالفعل حركة تمرَدٍ أخمدث أنفاسُها. وبعامَةء ما كانت لتدرّك بلا مواضعات المسافة 
التي تفصل المنْ عن الإمبيريًا الغليظة» والتي كانت تنمو ضمنها القيمومة الذاتيَة 
للفنّ؛ فالغالب على الظنّ أنه لا أحد كان قد أفسد تأويلَ الكوميديا المرتجلة*“ بالنظر 
إليها من مجرّد منظور طبيعانيّ. وإذا لم تتطور هذه الكوميديا إلا في مجتمع لم يزل 
مغلقاء فإنّ هذا المجتمع كان يضع الشروط التي من خلالها ظهر الفنْ إلى الوجود 
ضمن مقاومة تتخفى فيها مقاومتّه الاجتماعيّة. إن الطابع الزائف لدفاع نيتشه عن 
المواضعات دفاعا نشا في سياق مقاومة متصلة لسحر الاسميّة» واضطغانِ بإزاء تقذَم 
السيطرة على المواذ الاستطيقَيَة > كان نتيجةٌ لتأويله تأويلا خاطئا وحرَفياً للمواضعات 
طبقا لمجزد دلالة اللّفظء أي باعتبارها محل إجماع وصنيعا تعسَفيَاً وشیا من زمام 
طوع الإرادة. وبما آله تجرد من الطابع القهري المترسَب تاريخيًا في المواضعات 
وحملها على محمل اللعب الصزف» كان بوسعه أن يلل من شأنها ويدافع عنها 
بحركة هو ذا بالضبط؛. لذلك فْذٍف بعبقريّنه التي كانت تفوق معاصريه في التمييزء 
في الدائرة الطاغية لرذ الفعل الاستطيقيّء ولم يعد في نهاية المطاف بمقدورها أن 
تفصل بين مستويات الشكل فصلا مستقرًا. ذلك أن للمصادرة على الجزئيٰ اللحظة 
السلبية الني هي في خدمة اختزال المسافة اللاستطيقية» ومن ثم مهادنة واقع الحال 
القانم + وما كان ههنا يثير ثائرة المرء باعتباره صدمةٌ مبتذلة» لا يُخل بمجرّد المراتبيّة 


Commedia dell'arte : allطڀڼٺlڊ وردت‎ (#( 


1¥ 


الاجتماعيّة» بل يستسلم للتسوية بين الفن والعنصر البربري الغريب عن الفن. لقد 
وطدذت المواضعات من حت ارت إلى فواتين شك الأعمال الفتتف: هذه الأعمال 
من الداخل وجعلتها عصيَةً على تقليد الحياة ا ذلك أن المواضعات تتضمَن 
عنصرا خارجا عن الذات ومتنافرا معهاء ومع ذلك تذكر الذات بحدودها وبعرّضيَتها 
التي لا تنقال. كلما استقوت الذاتُ وتقَلْص على نحو تكامليّء الطابع الإلزامي 
لمقولات النظام الاجتماعيّ ومقولات النظام الروحيً التي تُشتقّ منهاء تقَلَّص إمكانُ 
الموازنة بين الذات والمواضعات. ]۳٠٤[‏ فالقطيعة المتفاقمة بين الداخل والخارج 
إتما تفضي إلى انهيار المواضعات. إذا وضعت الذات بعد ذلك المواضعات من 
تلقاء ذاتها وبحرَيّة » فن التناقض ينخفض بها إلى مرتبة مجرد إجراءات متصَنْعة: ومن 
ثم عدم المواضعاتُ سواء كانت مصطفاة أو مُملاةّ من علء ما تنتظره الذاتُ منها. 
وما كان في وقت لاحق. قد ظهر في الآثار الفنَيَة بوصفه كيفا نوعيًا وما لا يقبل 
التبديل ولا التبادل في كل عمل فلن مفْرَدٍء وصار من ثم إلى ما هو ذو شأنء إِنما 
كان انحرافا عن الأجناس إلى أن تحوّل إلى كيف جديد»ء كيفاً موسوطا بالأجناس. أن 
اللحظات الكَلَيَةٌ لا تَرَدُ إلى الفَنْ وأن الف يتعارض معهاء فهذا ما يتعيَنُ فهمّه من 
زاوية تشابُه الفنَ واللغة. ذلك أن اللَةَ عدو الجزئيّء ومع ذلك هي موجُهةٌ لإنقاذه. 
فهي قد وسَطّت الجزئيّ بالكلية ضمن كوكبة الكلّيّء ولكتها لا تنصف الكلَيّات عندثذ 
إلا حين لا تنتمي بكيفيّة ثابتة إلى ظاهر كونها - في - ذانهاء بل حين تتركز نهايةٌ 
التركز حول ما ينبغي التعبيرٌ عنه تعبيرا نوعيًا. فالكليات تستفيد حقيقتّها من سيرورة 
تتضاة معها. « کل مفعول إنقاذي للمکتوب» بل کل مفعول له لا یون في جوهره 
مدمراء إتما يتأشس على لغزه (لغز الكلمة ولغز اللَغة). ومهما تنعت التشكلات التي 
يمكن أن تتبدى فيها الله فغالةًء فإنها لا تكون كذلك بإفادة مضامين» بل من حيث 
تُظهر للعيان بالكيفيَة الأخلص» مرتبتها الشريفة وماهيتّها. وإذا كنت أغض الطرف عن 
أشكال أخرى للفعالية» من مثل الشعر والنبوءةء فإنه يبدو لي باستمرار أن طرح ما لا 
ينقال من اللْغة طرحا يجعله يتبلور بكيفيّة محض» هو الشكل المعطى لنا والمتاح 
للفعل ضمن اللَعة» ومن ثم للفعل بواسطة اللْعة. يبدو لي هذا الإلغاء لما لا ينقال أله 
يتطابق تحديداً مع أسلوب كتابة زاهلٍ وموضوعيّء ويُشير إلى العلاقة القائمة بين 
المعرفة والفعل ضمن سحر العنصر اللغويّي نفسه. وعليه» مفهومي في الأسلوب وفي 
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الكتابة الموضوعيَيْن اللذين يكونان مشحونين بالسياسيّ هو: أن يفضي الأمرٌ إلى ما 
يمع عن اللّفظ ؛ ذلك أنه فقط حيث تؤول دائرةٌ الخلو من اللفظ هذه إلى الاقتدار 
المحض الذي لا ينقالء يمكن أن تنبعث الشرارةُ السحريَةٌ في ما بين اللَّفظ والفعل 
المحرّك وحيث تكون وحدةٌ هاذين كليهما فعليّةَ أيضاً. وحده الانغماس الشديدٌ 
]٠[‏ للألفاظ في صميم الصمت» بُدرك الفعاليّة. ولست أعتقدٌ أن الكلمة حيثما 
كانت» ستكون أبعد عن الإلهِيّ من الفعل «الفعليّ»» ولستٌ أظنٌ بالتالي أنه ليس 
قدو رها ضا أن تفرد إل الله فسا وف لوصا فان اتخذت ويله 
تكاثرت»'. ما يُسمَيه بنيامين إلغاء ما لا ينقال ليس شيا آخرَ سوى تركز اللغة في 
الجزئيّء التخلي عن وضع كليّاتها بلا توسيط» باعتبارها حقيقةً ميتافيزيقية. إن التوتّر 
الجدليّ بين ميتافيزيقا اللَعْةَ لبينامين باعتبارها موضوعانيّةَ للأقصى ومن ثمَء تقوم على 
نزعة كلَيَةء وبين صياغة تكاد تتطابق بالتمام مع صياغة فتغنشاتين التي ذاع صينُهاء 
فضلا عن أنها نشرت بعد خمسة أعوام ولم يكن بنيامين على علم بهاء يمكن حمله 
على الفنْ ولكن بالطبع مع إضافة أن الترهُد في اللْة أنطولوجِيًاً هو السبيل الوحيدة 
لقول ما لا ينقال. في الف تكون الكلَيّات في أوج قوّتها حيث الفْنُ هو أقرب ما 
يكون من اللْغة : أعني حيتُ يقول شيئاً ما يتعدَى إذ يكونُ قد قيلء الآن والهنا اللّذيْن 
له؛ ولكنْ الفنْ لا يلح في مغل هذا التعالي إلا بمقتضى نرُوعه إلى التجَرَؤن 
الراديكاليّء» ومن حيث أنه لا يقول إلا ما يستطيع قولّه بمقتضى تكوينه الشامل ضمن 
سيرورة محاية. أما التشابه بين الفنّ واللَّغة فيكمن في طابَعه الميميزيسيْ؛ ولايصير 
الفنَ فصيحا على نحو كل إلا ضمن حركة بعينهاء أعني حين يبتعد عن الكلي. ومن 
ثم أساس المفارقة في أن الفن يقول ومع ذلك لا يقول ما يقولء يكمنْ في أن طابع 
الميميزيس ذاك الذي يقول الفن بواسطته ما يقول إنما يتقابل في الوقت نفسه» مع 
فعل القول بوصفه عنصرا كميدا وجرئيًا. 

تدعى أسلوباً المواضعاتُ في حال توازنها مع الذات أيًا يَكٌ تقَلْبُ ذا التوازن. 
فمفهومٌ الأسلوب يتعلّق باللحظة الشاملة التي يصير الفنَ من خلالها إلى لغة» ذلك أن 


(۱) فالتر بنیامینء الرسائل ۔ ۰8/٤‏ تحریر غ. شولیم وث. ف. آدرنوء فرانکفورت على الماین ٠٠۹۱٩‏ 
المجلد الأزلء ص. ٠١١‏ والتي تليها. 
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جوهر كل لغة في الفن يكوؤن أسلوبهء بقدر ما تعلق مفهومٌُ الأسلوب ذاك بالقيود 
والعوائق التي لم تزلْ تحتمل الجزءنة. أا انحطاط الأساليب الذي طالما أثار النحيب 
والعويلء فإلما شهدنه حالما ْف إلى أن مثل تلك اللم وهم. والشكوى ههنا 
ليست من أن الفنَ كان تخلى عن الاساليب. بل من أنه ]۳٠١[‏ كان تحت سطوة 
سحر نفوذهء يتولى أمز الأساليب. ذلك هو مصدز انعدام الاسلوب في القرن التاسع 
عشر. أمّا الأسف على فقدان الأسلوب الذي لا يعدو كونه في غالب الأحيانء عجزا 
عن الفردلةء فمصدره هو آنه قلّما كانت الآثار الفنَةُ تعر وتصاعٌ بكيفبَة راديكاليّة بعد 
انحلال الطابع الإلزاميْ للفْنْ أو انحلال ظاهره. ذلك أن كلَيَةٌ الفنْ كانت تحمل دائماً 
الطاب الطبقَيّ ومن ثم كانت جزئبةء وحال الآثار في ذاك كحال السيارات الأولى في 
تخليصها من الاقتداء بمثالِ كراسي القيادةء والصور الفوتوغرافيّة الأولى في تحريرها 
من مثال البورتريه. لقد فككت أشكالُ النقنين المتوارثة؛ ولا يمكن للآثار التي تنتح 
عن الحزية وحتى إذا كان إنتاجها مغامرةًء أن تزدهر في ظل الاستعباد الاجتماعي 
الدائم الذي تحمل معالمه. لكنْ عندئذ سيكون قد تعيْنْ على المرء أن يبحث في 
نسخة الأسلوب التي هي ظاهرة استطيقَية أصليّة في القرن التاسع عشرء عن ذلك 
العنصر البرجوازيي النوعيّ الذي يعد بالحرية ويقطع أسبانها في الآن نفسه. فيُفتَرّض 
أن كل شيء تحت قبضة التصرّف. ولكله يترذى إلى تكرار ما يمكن أن يتصرف فيه 
وهو ليس من ذلك في شيء. وفي الحقبقة. لا يجب الجممٌ بين الفنْ البرجوازيٰ 
باعتباره مستقلاً بكيفيّة راديكاليةء والفكرة القبْبْرجوازية في الأسلوب: أن ذلك الفن 
قد تمك بصذ هذا الطابع الراديكاليٰء فهذا ما يعبر عن نقيضة الحرية البرجوازية 
نفسها. ذلك أن هذه الحرية تنتهي إلى انعدام الاسلوب: إلى ما لم يعد بالإمكان طبقا 
لعبارة لبريشت. أن نتمسك بهء ولكن أيضأً ما يجعل ممتنعا في ظل قهر السوق 
والتكيّف إمكان أن بحفق المرء بحزية ومن تلقاء نفسه» شيعا ما أصبلا. لذلك 
ستدغى ما كان قد حكم عليه وبْبْ في أمره سابقا. ومثاله أن سلسلة المباني 
الفبكتورية التي كانت تشه مقاطعة بادنء هي محاكاة ساخرة للفيلاً حتى في الأحياء 
الفقيرة. لكنْ أشكال الخراب التي يحملها المرء على عصر انعدام الأسلوب وينقدها 
استطيفياًء ليست البنة تعبيرا عن روح مبتذّل (كيتش) للعصرء بل هي نتاجات عنصر 
خارج عن الفنْء أعني العقلانيَة الكاذبة للصناعة التي يحكمُها الربح. فرأس المال 
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حین يجنَدٌ فى سبيل غاياتهء ما يبدو له على أنه اللحظات اللاعقلانيّة للفنَء إنّما 
يقوض الفنْ. ذلك أن لعنة المجتمع تشوه العقلانيّة واللاعقلانيّة الاستطيقيَتيّن على حد 
سواء. نقد الأسلوب إِلّما يُطيحٌ به استيهامُه السجالي - الرومنطيقيْ؛ ولو ذهبنا بهذا 
النقد إلى أقصاهء لأسقط كاملل الفنْ التقليدي. لقد اعترض فتانون أصيلون من مثل 
شونبرغ» اعتراضا شديدا على ]۳٠۷[‏ مفهوم الأسلوب؛ فالطعن في هذا المفهوم هو 
معيار من معايير الحداثة الراديكاليّة. ذلك أن مفهوم الأسلوب لم يكن قط كافيا في 
بيان نوعبّة الآثار الفنَيَة ؛ والآثار التى تبدو على أنها تعرض بالكيقيّة الأدق» أسلوبهاء 
هي التي حسمث دائماً الصراع مارت ذلك أن الأسلوب هو في حذ ذاته 
الوحدةٌ بين الأسلوب وتعليقه. فكل أثر في هو حقل قوى» حى في علاقته 
بالأسلوب» وحتى عند المحدّثين الّذين كان يتأّس بين ظهرانيهم بمقتضى المعالجة 
الشاملة للعمل المَنيّء وتحديدا حيث كانوا يرفضون إرادةٌ الأسلوب» شيءَ ما يشبه 
الأسلوب. بقدر ما تكون للآثار المنَيّة تطلَعات. فإنها تحسم الصراعٌ بكلْ قَوَةء وإن 
كان بالتخلي عن ذلك النجاح الذي تستشعر فيه على كل حالء إمكانً الإثبات. ولا 
ريب أنه لا يمكن تجليةٌ الأسلوب بعد انحطاطه إلا لأه لم يكن على الرغم من 
ملامحه القمعيّة» منتقشا مجرّد انتقاش خارجيّ على الآثار الفنَيَةَء بل كان إلى حدَّ 
ما جوهريًا كما كان هيغل يحبٌ قول ذلك بالنظر إلى العصر القديم. فالأسلوبُ 
يغمس الأثر اللي في شيء ما يشبه الوح الموضوعيْٰ ؛ وحتّى لحظات التخصيص 
والتمييز قد أظهرها الأسلوبُ وجعلها مقتضى تحققه بخاضة. في الحقب التي لم يكن 
فيها ذلك الرّوح الموضوعي موجُها توجيها شاملا ولم يكن يسيّر كيا أشكال التلقائية 
القديمةء كان الأسلوب مستحسَنا. ومثاله أن شكل السوناتة الذي هو في حدَ ذاته 
شكل ديناميٌ بالتمام» كان مؤْسْسًا بالنسبة إلى الفن الذاتيي لبيتهوفن» ومن ثم 
الأسلوبُ الإطلاقي المتأخر للكلاسيكبّة في فيينا الذي لم يتأسّس إلا بفضل بيتهوفن 
الذي صاغه صوغا شاملا. بيد أنه لم يعد أي شيء من ذلك القبيل ممكناء فالأسلوب 
قد انتهى وتمْت تصفيثّه. وفي المقابل» صار يُستدعى بانتظام» مفهومٌ الشواشيّ الذي 
لا يتعدى بعامَة» كونه يعكس على الشيء العجرَ عن متابعة منطق الشيء بخاصة؛ 
ومما يدهش المرة أن يرى كيف تقترن بانتظام أشكالٌ القذح في الفنَّ المحدَث بنقص 
في الفهم يسهل تحديده» وفي غالب الأحيان بنقص في أبسط درجات المعرفة. فلا 
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ب أن يكون واضحا للعيان الطابعٌ الإلزاميٰ للأساليب بوصفها انعكاسا للطابع القهُري 
للمجتمع الذي تعمل الإنسانيّة من حين إلى آخرَء على زعزعته عبر ردود فعل ما 
تنفكٌ تتهدَدّه؛ فلا يمكن للمرء أن يتصور أسلوباً مُلزما من دون البنية الموضوعيّة 
لان فلق ومن ج في وفي كل الأحوالء لا ينبغي تطبيق مفهوم الأسلوب 
على الآثار الفتَبَة الفردية إلا من حيث هو المفهومٌ الذي يشمَل أبعاذها اللغويّة: لا بذ 
أن يكون للأئر الفنّي الذي لا يندرج ضمن أي أسلوب» أسلوبُه ]۳٠۸[‏ أو «نبرنه» 
كما كان برع يسمي ذلك. ولا مشاحة في أن الآثار الفنَبّة التي عُركت عزكا شاملا في 
سياق التطور الفنَيّ المعاصرء يقرب بعضها من بعض. ذلك أن ما يسمَّيه التاريح 
الأكاديميّ بالأسلوب الشخصي قد تقهقر. وإذا أراد هذا الأسلوب أن يعارض ليبقى 
قائماء فإنه يكاد يصطدم حتما بالشرعيّة المحايثة للأثر الفنَيَ الفردي. ومن ثم يبدو 
أن السلب الام للأسلوب ينقلب إلى أسلوب. لكنْ اكتشاف ملامح الامتثاليّة في 
اللأإمتثاليّة""“ قد صار في الأثناءء موضعا مشترّكاء لا لشيء إلا لأنَ الوعيّ القبيح 
للإمتثاليَة يجد التعلَةٌ في أله يلتمس شيعا آخَرّ. وهذا ما يلص جدلَةٌ الجزئيّ والكلي. 
ا ا اوو ع و برد رر ھی ی ا کو ی ال ا 
التقذمية التي تحمل طبع الإسميّةء فهذا ليس خطيئةء بل هو نتيجة لطابعها اللوي : 
هذا الطابع ينتج مُعجَّما اصطلاحيًا في كل درجة من الدرجات وضمن المونادة التي 
بلا نوافذ. كذلك يستخدم شعرٌ التعبيريّة طبقا لإشارات ماؤئس”". مواضعاتِ بعينها 
في قيم الألوان يمكن أن يُتعرّف إليها أيضاً في كتاب كاندنسكي. فالعبارة بما هي 
الطرح المضا الأقوى للكاَيّة المجرّدةء يمكن أن تحتاج لكي تفصح وكما يكمن ذلك 
في مفهومهاء إلى مثل تلك المواضعات. ولو أمعنت في نقطة الحركة المطلقة» لما 


)1( انظر: دور ف. درgi« ah «Minima Moralia. Reflexionen aus dem beschêdigten Leben‏ 
الثانيةء فرانكفورت على الماْن ۲٦1۹ء‏ ص. ۲۷١‏ وما بعدها [ = تيودور ف. آذرنوء الأدب الصغير. 
أفكار ملتقطة من الحياة المشؤهة. ترجمه وقذّم له ناجي العونلي» شرق - غرب للنشرء بيروت/برلينء 
۱ ص. ۲۲۱ وما بعدها]. 
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Y۲ 


تمكنت من تعيين تلك النقطة إلى أن تستنطق هذه الحركَةٌ انطلاقاً من الأثر الفنّي. وإذا 
کانت التعبيريّة في جميع الوسائط الاستطيمَيّة» تستخدم في تضاد مع فكرتهاء شیا 
يشبه الأسلوب» فهذا لم يكن تكيَّفاً مع السوق إلا لدى ممتليها التبم : وفي ما عدا 
هذاء فاه كان نتيجةٌ لتلك الفكرة. ذلك أنه لا بذ لهذه الفكرة لكي تتحقّقء أن تسلّم 
بجوانب ما يتعدّى المشارَ إليه*» ومن ثم تحول دون تحققها. 


يقترن الاعتقاد الساذج في الأسلوب بالضغينة"*“ على مفهوم تقَدَم الفنْ. ذلك أن 
استدلالات فلسفة الثقافة قد درجت إذ تتجاهل النزعات المحايثة ]۳٠۹[‏ التي تدفع 
إلى الراديكاليّة الفَنَيَةء على الاستناد بجذق إلى مقالة أن مفهوم التقدَم نفسّه قد وقع 
تجاؤزه وأنه بقَيَّة متهافتة من بقايا القرن التاسع عشر. وهذا ما يُضفي عليها في 
الظاهرء تفوّقا فكريًا بالنظر إلى ارتباك الفنانين الطليعيّين على الصعيد التكنولوجي» 
ويكسبها مفعولا ديماغوجيًا؛ فهي تزكي فكريَاً وترعى النزعةٌ المضادة للفكر التي 
انتشرت وترذت إلى صناعة الثقافة. لكنّ الطابع الإيديولوجي لمثل تلك المساعي لا 
يُغني عن تفكر علاقة الفْنَ بالتقذم. فمفهوم التقدَم كما كان هيغل وماركس قد أدركاهء 
لا يصدق في الفنْ مصلا كما في قوى الإنتاج التَقَنيَّة. ذلك أن الفنَ في صميمه» 
منخرط في الحركة التاريخية للتناقضات المتزايدة. وفي الفنْ يزيد التقدَم وينقص كما 
هي الحال في المجتمع. وأمّا نقيصة استطيقا هيغل فتكمن قبل كل شيء في آتها إذ 
تترذد مثلها مثل سائر المنظومة» بين التفكير في الثوابت والتفكير الجدلي بلا قيودء 
قد فهمت مفهوميًا بكيفيّة لم تسبقها إليها أي استطيقا أخرىء العنصر التاريخي للفن 
بوصفه عنصر ”انبساط للحقيقة ٠”‏ ولكتها حافظت مع ذلك على الشكل القديم للتقنين. 
وبدلا من ازدراع الجدليّة في صلب التقدم الاستطيقيّ» كبحت جماحه؛ فالفن كان 
فى نظر هيغل» زائلا من قبل أن تزول تشكلانّه النموذجيّة. ولا أحد عرف مدى 
مات ذلك بح معام ي ليان الو ذلك أن نظريتها الرجعيَّة في الفن 
تتغذى من كلاسيكيّة هيغل وببغض عون يُستمدٌ من ماركس. أن الف كما نادى هيغل 
بذلك. يَُتَرَّض فيه آنه كان الطورَ المطابق للرّوح ولم يعد كذلك فهذا ما يعبر عن 


(#8) وردت بالیونانية : ٦|‏ ع68 
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الوثوق بالتقدَم الفعليّ للوعي بالحريةء وعياً تّن زيمُه بكل مرارة. وإذا كانت مبرهَّة 
هيغل في الفنْ بوصفه الوعيّ بأشكال العوّز والبؤس» وجيهةٌء فهي ليست أيضاً 
بالمتقادمة. في واقع الأمرء نهاية الفنْ التي كان هيغل يتوفَعها في غضون المثة 
والخمسين عامًا اللاحقةء لم تهل مذاك. فالأمر لم يجر قط مجرى مجرّد إحياء ما 
حكم عليه بالزوال؛ ومنزلة أهمّ إنتاجات الحقبة وبخاصّة منزلة تلك التى كانت 
من الخارج وبالتالي من الأسفل. حتى النزعة الاختزاليّة القصوى في الوعي ببؤس 
القن نفسه»ء أعني حركةٌ صمته ]۳٠١[‏ وزوالهء إنما تنبسط في ضزب من الفارقيّ. 
وبما أله لم يعد يوجد تقَدَمٌ في العالم» لا يوجد تقدَم في الفَنْ؛ «لا بد أن 
نواصل“*. فلا ريب أن الفنَ يبقى متضمُنا في ما كان هيغل قد أسماه روح العالّمء 
ومن تم یشارکه الذنب. ولكنّه لن يستطيع التخلّص من هذا الذنب إلا حين يزول» 
وإذّاك سيؤذي إلى الهيمنة الخلو من اللْعة لتحلَ البربريَةُ محله. إن الآثار الفنَيَة التي 
تلتمس التخلص من ذنبهاء تضعف من جهة ما هي آثار فنَيّة. لو اختزلنا روح العالّم 
في مفهوم الهيمنة وحسب لكان ذلك من جديد صدَّى أمينا لدلالته المتواطئة. والآثار 
الفتبّة التي تساير روح العالّم في شتَّى حقب التحرر الذي يتعدى اللَْحظة التاريخيَة» 
هي مدينةٌ له بأنفاسها وبعافيتها وبل ما تتجاوز بواسطته الجاهرً ودام التماثل. إذٌ أن 
في الذات التي تستيقظ ضمن مثل تلك الآثار» تنبعث الطبيعة ويكون للرّوح التاريخيَ 
نفسه سهم في يقُظتها تلك. بقدر ما تتعيّن مقارنة كل تقَدَّم للفنّْ بمغزى حقيقته» وألا 
يون آي تدم کان» سيكون واهياً التمييرٌ بين تقذَم حسّن بوصفه معتدلا وتقذم قبيح 
بوصفه متوخشا. ذلك أنه من الدارج أن الطبيعة المقموعة تتبدى خالصة فيٴالآثار 
الفنبّة التي يُطعَن فيها بأنها اصطناعيَةٌ تنقدّم قصارى التقذَم طبقا لوضع قوى الإنتاج» 
أكثر مما تبّدى في الآثار المتحوطة التي يشاكل ما تعتنمُه من مواقف"" الهيمنة 
الفعليّة على الطبيعة مثلَ الموقف الذي يعتنمّه صاحبٌ الغابة من الصيد. فلا ينبغي 
التبشير بتقدّم الفنْ ولا نفيه. يمكن أن يُضاهي أثرٌ في لاحق مغزى حقيقة الرباعيّات 
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الموسيقبّة الأخيرة لبيتهوفن ولكن من دون أن يكون بمقدوره أن يحل محلّها من 
حيبت المواد والفكر والنهج التقنيّ» ولو جادت به أعظم المواهب وألطف القرائح. 


صعوبة الحكم على تَقَدَم الفنَ بعامَة إلما هي من صعوبة بنيته التاريخيّة. فهذه البنية 
ليست متجانسة. فلا يسع المرء في أحسن الأحوال إلا أن يعاين سلاسل متصلة 
ومتتالية غالبا ما تقطع من جزراء القمع الاجتماعيٰ الذي يمكن أن يكون أيضاً قهرا 
على التكيَّف ؛ ذلك أن التطوّرات الفنَيّة المتصلة كانت ولا تزال إلى اليوم في حاجة 
إلى شروط وأحوال اجتماعيّة ثابتة نسبيًا. والتطورات المتصلة للجنس [الفني] إلْما 
تجري بالتوازي مع الانسجام الاجتماعيَ وتطوّره المتصل؛ ومثاله أنه بإمكان المرء أن 
يسلم ]۳١١[‏ بأنّ سلوك الجمهور الإيطالي إزاء الأوبرا من أهالي نابولي إلى 
[جُيُوزِيي] فِرْډي وربما حتّی بوتشيني» لم يشهد تغيّرا يُذکر؛ ویمکن أن نعاين أيضاً 
تطورا متصلا للجنس [الفني] شبيها بذلك في التفرّع والتعذد الصوتيّ خلال العصر 
الوسيط المتأخر الذي شهد تطويرا للوسائل والمحظورات كان في حذ ذاته مسقا 
بقدر معيّن. أمَّا التناظر بين المسارات التاريخيّة المتماسكة فى الفنْ والبنى الاجتماعيْة 
التي يمكن أن تكون ساكنةء فيشير إلى محدودية تاريخ الأجناس [الفئية]ء ذلك أنه 
مع التحولات البنيويّة المفاجئة للمجتمع من مثل دعوى البرجوازيّة الصاعدة في أن 
تكزن جه روا حورل الا اس وانتاط ا لفارت ف لا قا وال أن مرق 
الغليظة المتصلة التي هي في بداياتها ابتدائية حد الترذي» قد أزاحت التعدّد الصوتن 
الذي طوره الإيطاليّون والهولنديون تطويرا عالياء وعلى الرغم من استعادتها القوبة مع 
باخ فإنها قد أسقطت بعد وفاته» وأهملت لعقود طويلة من دون أن تترك أثرا. فلا 
يمكن الحديث عن المرور من أثر فلي إلى أثر في إلا بكيفيّة عرضيَّة غير نظاميّة. 
ولولا ذلك لما كان للتلقائية وللتؤق إلى المستخدث بالتمام اللّذِينْ لا ينفصلان عن 
الفنء أي محل ولحدد تاريحه بكيفيّة ميكانيكيّة. هذا يصدُق حتَّى على إنتاجات 
أعلام الفتانين الأعيان؛ فغالبا ما يكون خط إبداعهم متقطعاء ليس على صعيد أشكال 
الطبيعة التي يزعم آنها متعْيّرة وتعتمدٌ موديلاتِ متبذلة وحسب» بل أيضاً على صعيد 
أعسر الأشكال المنتحبة. ذلك أنهم يقدّمون في كثير من الأحيان» طرحا مضااً 
راديكاليًا بالنظر إلى ما كانوا قد أنجزوهء إمًَا لأنهم كانوا يعتبرون مستغرقة إمكائاتِ 
فيام نمط ما في إنتاجهم» وإمًَا لان في ذلك توقياً من خطر التجمّد والتكرار. وعند 
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الكثيرين منهم يجري الإنتاج مباشرةَ مجرى استعادة الجديد لما كان تعيّن على السابق 
أن يرفضه» من حيث يزداد ذا الجديد عينيّةٌ ومن ثم يتحدَد باستمرار. فما من أثر في 
مفرّد ينضوي في إطار ما تمجده الاستطيقا المثالية التقليديةء أعني كونّه جملة شاملة. 
کا ا ن تر عن فو اکا حر ر کان تدرا هو اق وهذاما 
يتعارض مع التعاقب المباشر إذا غضضنا الطزف عن سلاسل معيّنة يمتحن فيها 
الرسامون بخاصَةء تصوّرا لما يرؤنه إمكاناتِ تطوير. لكنّْ هذه البنية المنفصلة ليست 
ضروريّة سببيًا بقدر ما هي عرضيَةَ ومتنافرة. ذلك آنه إذا لم يوجد مرور من أثر فنَيْ 
إلى آَخَرَّ فان ]۳٠۲[‏ تعافُب الآثار يقوم على وحدة المُشكل. والتقذم بما هو سلب ما 
هو ماثل بواسطة أشكال ابتداء جديدة» إِلْما يقعم ضمن تلك الوحدة. فالإشكالات التي 
إِمّا أن الآثار الفنَيّة السابقة لم تحلّها وإمَا أنها تُطرَح انطلاقاً من الحلول التي تذهب 
فيها تلك الآثار» إِنّما تنتظر معالجة وتقتضى فى بعض الأحيان» قطيعة. بيد أنه حتّى 
وحدة المشكل لتكو بنية دائمة تاريخ الفن. هنالك مُشکلات یمکن أن تنسى» 
واشكال طروحات تاريخة مشاة يجك أن تكرت من دون أن تحفظ فيها الط وحات 
لوقت طويل. ومن ثم يمكن أن يدرك المرء من منظور تطوّريٰ كيف أنه قلَّما يكون 
التقذّم في الفنَ منصلا على الصعيد التكويني. فالمجدّدون نادرا ما يسيطرون على 
القديم أكثر مما سيطر عليه أسلاكُهمء بل غالبا ما يكونون أل سيطرة. وما من تقذَم 
استطيقيَ يكون من دون نسيان؛ ولذلك. ما من تقذَم استطيقَيٰ من دون شتّى أشكال 
افق رالرى فد جل برت امان تراما نك عل د لتقا یرتاب وهو 
على حق» في سنن الفكر باعتبارها قيد الإيديولوجيا الذهبي. ومن البيّن أن أطوارَ 
نسيان وبالتكامل أطوارَ ظهور جديد لما كان محظورا لوقت طويلء من مثل الشعر 
التعليمىَ عند بريشت. لا تشمَّل الأعمال الفَنَيّةَ المفردة بقدر ما تشمل الأجناس 
الفتبة؛ وكذلك الأمر بالنسبة إلى الطابو الذي يعلق اليوم بالشعر الذاتيَ وبخاضة شعر 
الغزل الذي كان يعبّر قديماء عن التحرّر. وبعامَّةء لا يمكن أن يُبنى الاتصال إلا 
انطلافاً من مسافة بعيدة جذا. ذلك أن تاريخ المْنْ يقوم بالأحرى» على معاقد. والحال 
أن الأمر يمكن أن يتعلّق دائماً بتاريخ جزئيّ للأجناس من مثل رسم المشاهد الطبيعيّة 
والبورتريهات والأوبراء فإلّه من المحال الإفراط في تحميله ما لا يحتمل. والدليل 
القوي على ذلك هو ممارسة أشكال المحاكاة الساخرة والتحريف في الموسيقى 
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القديمة. في أعمال"" باخء عمليّة التلحين. أعني الطابع المركب والكثيف لما 
يُلحن» هي بالفعل في تطورء ومن ثم هي جوهريه اکثر من کون باخ يکتب على 
مفعول ارتداديي على المعرفة بالفنَ القديم. إن استحالة بناءِ متواطئ لتاريخ الفن 
والطابعَ الحتميّ لكل مقالة في التقدَم» في أنه يوجد أو لا يوجد» يقومان على الطابع 
الملتبس للفْنْ بوصفه عنصرا مستقلاً ما يزال يُحدّد اجتماعيًا في استقلاليته» وبوصفه 
عضرا ماعنا خن بعلب الطابع الاجتماعيٍ للفنْ طابعَ استقلاليتهء ]۳٠١[‏ 
وتتناقض بنيته المحايثة تناقضا بنا مع العلاقات الاجتماعيّة» تكون الاستقلاليّة هي 
الضحيَّةَ مثلها مثل الاتصال؛ وإِّه لمن أشكال ضعف تاريخ الفكر أنه يجهل ذلك 
بكيفيّة مثاليّة. وفي كثير من الأحيان حيث ينفصم الاتصالء تغلب علاقاث الانتاج 
قوی الانتاج؛ ولا يوجد أتي دافع للإجماع على غلبة المجتمع تلك. فال وط 
بالکل الاجتماعي› أي ببنيته الغالبة في هذا الطور أو ذاك. وتاریځه لا ينح خطيّا عن 
أشكال سبييّة مفرّدةء ولا توجد ضرورات متواطئة تحكم المروز من ظاهرة إلى 
أخرى. فلا يمكن أن يوصَّف بالضروريٍ إلا بالنظر إلى كامل النزعة الاجتماعيّةء 
ولیس في تجليّاته الجزئيّة. ومن م٠‏ بناؤه المفروض من عل والاعتقاد في عدم 
التقايس العبقريّ بين الأعمال المَنيّة المفْرّدة الذي يخرجها من ملكوت الضرورةء هما 
أيضاً خاطثان. ذلك أنه من المحال تصور نظريَة في تاريخ الفنْ تكون خلوا من 
التناقضات : ماهيَّة تاريخ الف هي في حذ ذاتهاء متناقضة. 

لا مشاخة في أن المواد التاريخية والسيطرة عليها والتقنية تتقذّم وتتطور. وأوضح 
مثال على ذلك هي تلك الاكتشافات التي من مثل اكتشاف المنظوريّة في الرسم 
وتعدّد الأصوات في الموسيقى. وفضلا عن ذلك» ليس يمكن نفي التقذّم حتى داخل 
اللإجراءات التقَنيّة المعتمدة التي يكوّن التقدمٌ معالجتَّها الشاملة والنسيقة. كذلك هي 
الحال فيما يتعلق بتمييز الوعي بالتناغم في عصر موسيقى الغليظة المتصلة وإلى مطلع 
عصر الموسيقى الحديئة» أو فيما يتعلّق بالمرور من الانطباعيّة إلى التنقيطيّة. بيد أن 
مثل هذا التقذم البيّن ليس مع ذلك تقذَما في النوعيَة وحسب. ومثاله أن العمى 
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النظريّ وحذه هو الذي يطعن في أن الوسائل قد أثريت في فن الرسم من جيوٽو 
وشيمابويه إلى بيرو دي لا فرانشسكا؛ أمَا أن يُستنتّح من ذلك أن لوحات هذا الأخير 
کن اقل سن حاتطات مدبة اسای فداك کون تالا درس الال آنه 
من الممكن فيما يتعلَق بأثر فتّيّْ مفرَدٍء طرح مسألة النوعيّة والبت فيهاء ومن ثم تكون 
علاقات الآثار الفتَيّة المتنوؤعة بعضها ببعض متضمّنةٌ في الحكم عليهاء فان مثل تلك 
الأحكام تتحوّل إلى حذلقة غريبة عن الفنَ حالما تتنزّل المقارنة ضمن صيغة «هذا 
أفضل من ذاك»: تلك المجادلات إنما تسقط في المهاترات الثقافية. ذلك أنه بقدر ما 
تنفصل الآثار الفَيَة بعضها عن بعض بالنوعيّة» تكون مع ذلك وفي الوقت نفسه» غير 
متقايسة. فهي لا تتصل بعضها ببعض إلا على منوال الطرح المضاذ: «الأثر الفَنَ هو 
العدو اللدود للآثار ]٠١[‏ الأخرى». ولا تصير المقارنة بينها ممكنة إلا من حيث 
تنتفي وتحقفَق حياتها بواسطة قابليّة موتها. ذلك آنه من العسير الله إلا عي“ 
ضبط الملامح القديمة والابتدائيّة التي تصدر عن الإجراءات التقنيّة وتلك التي تنتج 
عن الفكرة الموضوعيّة للأمر برأسهء فلا يمكن الفصل بين هذه وتلك إلا تعسَفيًا. 
حى النقائص يمكن أن تكشف عن شىء مَّاء ويمكن لصفات حسنى أن تخل ضمن 
التطور التاريخيّء بمغزى الحقيقة. وا هذا النحو يكون تاريخ الفنْ نقائضيًا. فلا 
ريب على سبيل المثال أن البنية الباطنة لهم أعمال باخ في العزف الموسيقيّ لم يكن 
بالإمكان أن تظهر إلا بواسطة مجموعة أوركستراليّة لم يكن يتوفر عليها؛ ومع ذلك 
سيكون من الخُلف أن يتمنى المرء تمك اللوحات القروسطية من المنظورية التي 
كانت ستُجردها من كيفيّة التعبير التي تختص بها. - أشكال التقذم يمكن أن تتجاوَرً 
بالتقذَم. ومثاله أن التقليص من المنظورية وفي نهاية المطاف. إلغاءها في فن الرسم 
الحديث يُنتجان أشكال تناظر مع فن الرسم القبمنظوري تنزل الماضي السحيق فوق 
المراحل الوسطى؛ لكن إذا أردنا في الحاضر» اعتماد المسالك التقنيَة الضاربة في 
القدم والتي أكل عليها الدهر وشرب» وإذا طعنًا في تقذم السيطرة على المواد في 
الإنتاج المعاصر واعتبرناه هرطقة ومروقاء انقلبت أشكال التناظر تلك إلى ابتذال 
وفظاظة. حتى التقذَم في السيطرة على المواذ لا يدرك في بعض الأحيان إلا ببعض 


(#) رردت باللاتینية : 00٥0‏ 1۸ 


۴۲۸ 


الخسارة في مجال الهيمنة على المواذ. ومثاله أن المعرفة بالموسيقات الدخيلة التى 
کا 2 في القديم باعتبارها ابتدائيَةًٌء تشهد على أن التعدّد النغميّ وا 
الموسيقى الغربيّة اللذين لا ينفصلان وبضفيان عليها ثراءها وعممَهاء قد أخمدا القدرة 
على التمييز التي تمل في التنويعات الدقيقة النغْميَة واللَْخحنيّة للحن المنفرد 
(المونوديا)؛ ذلك أن صلابة الموسيقات الدخيلة التي تبدو رتيبةٌ بالنسبة إلى الآذان 
الأوروبيةء كانت تكؤن في الظاهر» شرط ذلك التمييز. فالضغط الطْفَْسيْ قد قؤى 
القدرة على التمييز داخل المجال الضيَّق الذي كان يُتيحه» في حين أن الموسيقى 
الأوروبيّة كانت أقل حاجة تحت ضغط أقلَء إلى مثل تلك التصويبات. لذلك هي 
وحدها التي بلغت القيمومة بالتمام» قيمومة الفنْء والوعي المحايث لها لم يعد 
بوسعه أن يفلت من ذلك ويتوسع كيفما يشاء. ولا مشاخة أن قدرةٌ تمييز ألطفَ حيث 
يوجد دائماً ]۳٠١[‏ بعد من أبعاد الهيمنة الاستطيقيّة على المواق إنّماتقترن 
بالرَوْحَنة؛ ذلك ما يتلازم ذاتياً مع السيادة الموضوعيّةء قدرة على تقصي ما صار 
ممكناء ومن ثم يصير الفْنَ أكثر حرَيةٌ في الاعتراض حتّى ضد الهيمنة على المواد 
نفسها. التعسّف الإراديٰ في ما لا بُتحكم فيه بالإرادةء تلك هي الصياغة المفارقة 
لحل ممكن للنقيضة الاستطيقبّة التي تتعلَق بالهيمنة. ذلك أن الهيمنة على المواذ 
تتضمن زود بعينها يتهدَدُها الزوال حالما تنقرَرُ استقلالية للرّوح بإزاء آخره. فللزوح 
الاستطيقيّ في سيادته ميل" إلى التواصل يفوق ميلَّه إلى جعل الأشياء تتكلّم لَهاء 
كما لو كان هذا وحدَّه سيكفي الفكرة التامَة للرؤحنة. إن ثمن التقدّم"*“ محايث 
للتقذم نفسه. والعلامة الأغلظ على ذلك الثمنء أعني تدهور الأصالة والطابع 
الإلزاميّ وتنامي الشعور بالعرَضيّء إنما تتطابق بلا توسيط مع التقذَم في الهيمنة على 
المواة بما هي عزك شامل ومتدرڙج لكل فرديّ. ليس للمرء أن يتين من کون مثل هذه 
الخسارة فعليّةَ أو ظاهرا. ومثاله أنه يمكن أن يبدو نشيد رحلة الشتاء في نظر الوعي 
الساذج كما في نظر الموسيقَيّ أيضاًء أكثرّ أصالة من نشي لفيبيرن» كما لو كان أدرك 
في ذاك عنصر موضوعي» وكان المغزى قد اقتصر في هذاء على مجرّد تجرّبة فردية. 
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لكنْ هذا التمييز مستشكل. ذلك آنه في أعمال من مرتبة أعمال فيبيرنء التمييرٌ الذي 
يهدم بالنبة إلى أذن غير خبيرةء موضوعيةٌ المغزى» إِنّما يعدل القدرة المتطرّرة على 
صوغ الأمر بأكثر دة وتحرير العمل الفنَيّ من بقايا ما هو خطاطةء وهذا هو تحديداً 
ما يُدعى موضعْة. إذ أن في التجربة الحميمة للفنْ المحدّث الأصيلء يزول ما تثيره 
شعورا بالعرَّضيّْ طالما تُستشعَرٌ ضرورةٌ لغة لا تقوّضها بكيفيّة تبسيطيّة» الحاجة الذاتيه 
إلى التعبيرء بل تتنزل بمقتضاهاء ضمن مسار موضعة. ولا ريب أن الآثار المنيَةَ في 
حذ ذاتهاء لا يستوي بالنسبة إليها تحوَلٌ طابعها الإلزاميّ إلى مونادة. أها تبدو قد 
صارت أكثر سيانيةٌء فهذا لا يمكن أن نفسّره بمجرد تلص المفعول الاجتماعي. 
وهنالك ما يشهد على أن الآثار الفنية تفقد ضاربَ احتكاكها بعضها ببعض من حيث 
تتحصَنُْ بمحايثتها المحض» ومن ثم تفقد مكونا من مكونات ماهيَتهاء لا بل تصير 
أيضاً في ذاتها أكثرًّ سيَانيَة. لكل أن تُعلْى لوحاتٌ تقوم على التجريد الراديكاليّ من 
دون ]۳٠١[‏ أي تحمُظء فى فضاءات مخصَّصة للعزض. فهذا لا يبر البنّة أي 
استعادة أو اسيضلاح ار تُرضي ياء حى إذا اخترنا تشي غيفارا لغاية إدراك 
المؤالفة مع الموضوع. وفي الختامء ليس التقذم مع ذلك تقدما في السيطرة على 
المواذ وفي الرؤحنة وحسب. بل هو أيضاً تَقَدَمٌ للرّوح بالمعنى الهيغليّء وتقدَمُ 
للوعي بالحرية. ومثالةُ هو أنه يمكن أن نتجادل إلى ما لا نهاية له فيما يتعلّق بمعرفة 
هل أن السيطرة على المواذ لدى بيتهوفن تكون تقدّما يتجاوز سيطرةٌ باخ على المواد؛ 
بيد أن بيتهوفن وباخ قد سيطرا كلاهما بالتمام على المواذ بطريقتين مختلفتيْن. وسؤالٌ 
من منهما تفوّق على الآخرء هو سؤال باطلْ لا طائل من ورائه. أمَّا المطلوبُ الوجيه 
فهو أن نفهم أن صوت الذات إِذ تبلُع الرشدَء التحرُرَ من الميثوس كما الاثتلاف 
وإياهء وبالتالي مغزى الحقيقةء قد طؤوره بيتهوفن أكثر مما طوّره باخ. فهذا المعيار 
يفضل بقبّة المعايير الأخرى جميعا. 


الاسم الاستطيقيُ الذي يُطلَى للدلالة على السيطرة على المواذء أعني مفردةٌ 
«التقنية؛ التي هي مقَتَبَسة من الاستعمال القديم الذي كان ينزّل الفنون ضمن خانة 
الصناعات اليدويَّةء لم يستفد دلالتّه الرّاهنة إلا منذ وقت قصير. وهو يحمل ملامح 
مرحلة كان يبدو فيها المنهح المطبّق على الأشياءء بالتماثل مع العلم» مستقلا عن 
الأشياء. كل العمليّات التقنيّة فى الفن التى تشكل الموادٌ وتنقاد لهاء إنما تصبٌ بكيفيّة 
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استرداديّة» في البُعد التكنولوجيّء حنّى تلك التي لم تكن قد انفصلت بعد عن 
ممارسة الصناعة اليديويّة التي كانت تقوم في العصر الوسيط» على إنتاج الخيرات 
والتي لم يقطع الفنَ معها قط قطعا كاملا في سياق مقاومة الإدماج الرأسمالي. فالعثية 
التي تفصل في المْنَ بين المصنوع يدويًا والتقنيةء ليست كما هي الحال في الإنتاج 
الماذيّء تكميما صارما للإجراءات التقنيّة» تكميما يتنافر مع الغاية النوعيّة؛ وليست 
أيضاً إدخالا للمكنات» بل بالأحرى ترجيح للتدبير الحرّ للوسائل بواسطة الوعي» 
على العكس من النزعة التقليدويّة التي كان ذلك التدبير قد نضح تحت رايتها. فالبْعدٌ 
التقنيّ لا يعدو كوه بالنظر إلى المغزى» بعدا من بين غيره من الأبعاد؛ ولا وجود 
لأئر فلي لا يعدو كولَه المفهوم الشامل للحظاته التقَنيَّة. أن النظرة التي تَلقى على 
الآثار الفَنَيَةَ والتي لا تدرك منها سوى كيفيّة صُنعهاء تبقى في ما دون التجربة 
الاستطيقيّةء فهذا ولا ريب موضع مشترَكٌ ما نفك ترصدُه الإيديولوجيا الثقافيّة لغاية 
التقريظ» ]۳٠۷[‏ ولكنَ له جانبا من الصواب ضد الابتذال حيثما تعيّن تركه. لكنْ 
التقنية من قوام الفنْء لأنه يتحوْصّل فيها أن كل أثر فنَيّ إنما هو من صنيع البشرء 
أن طابَّعه المشحون بالفنْ هو نتاج لها. وينبغي التمييز بين التقنية والمغزى؛ فليس 
الإيديولوجيّ سوى التجريد الذي يفصل المافوفتقني عمًا يُزعم أنه مجرّد تقنية لا 
غير» كما لو أن هذه التقنية وذلك المغزى لا ينشآن أحدّهما عن الآخر ضمن أمَّهات 
الأعمال الفتَية. ومثاله أن تغلغلَ شكسبير اسمياًء في الفردية الفانية التي هي في حدَ 
ذاتها ثريّة إلى ما لا نهاية من حيث المغزىء هو أيضاً وظيفةٌ التسلسُل غير المعماريّ 
للمشاهد القصيرة الذي يكاد أن يكون ملحميًاء كما أن تلك التقنية في استطراد 
الأطوار تنجُم بالضرورة عن المغزى» وعن تجرّبة ميتافيزيقيّة تفر النظام الدالٌ 
للوخدات القديمة. في استعمال الكهنوت لمفردة «رسالة»ء نشيو العلاقةُ الجدليَة بين 
المغزى والتقنية وتُحول إلى مجرد ثنائية. إن للتقنية طابحَ المفتاح بالنسبة إلى المعرفة 
بالفن» فهي وحدها تقوذ التفكر إلى باطن الأثار الفتَيَة؛ ولكنها بالطبع لا تقود في 
ذلك إلا من يتكلم لغة هذي الآثار. ولمَّا كان المغزى غير مصنوع» فإِنَ التقنيةٌ لا 
تشمْل الفنْ كلهء بل ينبغي استكمالٌ المغزى وتعميمُه انطلاقاً من عينيْبَه وحسب. 
التقنية هي في الآن نفسهء الشكل العقلاني وغير المفهوميّ للغز الذي يقبل التعيين 
ضمن الآثار الفتَيّة. فالتقنيةُ تجوز الحكمْ في منطقة ما هو خلوّ من الحكم. ولا ريب 
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أن المسائل التقنية في الآثار الفنية مركّبةٌ إلى ما لا نهاية له ولا يمكن حلَها بمجرّد 
حكم يصاغ كيفما انفق. لكن من حيث المبدأء يمكن البثُ فيها بكيفيَة محايئة. ذلك 
اَن التقنية تمنح الأثارً الفنيَةَ درج تعليقها بحسب درجة «منطقها!. قد تستسيغ العاداكُ 
المبتدّلة إلغاء التقنيَةء وهذا خطأء لأنْ تقنية أثر في ما تقوم على مشكلاته» وعلى 
المطلوب الذي يضعه موضوعيًا ومن ثم يجعله هو نفسْه في معاياة. من منظور هذا 
المطلوب وحده يمكن التعرّف على تقنية أثر من الآثار الفنَيَة ما هي وهل هي كافية أم 
لاء كما أن المشكل الموضوعيّ للأثر لا يُستخلْص عكسيّاء إلا من تركيبه التقني. إذا 
امتنع فهم أي أثر في من دون فهم تقنيتهء فاه من الممتنع أيضاً فهِمْ هذه التقنية من 
دون فهم الأثر الفتي. أمّا إلى أي مدى تكون تقنيةٌ مَّا كلْيّةَ أو مونادولوجيَةً فيما أبعد 
من تعيين الأثر نوعياء فهذا أمر يتير على مر التاريخ» ومع ذلك كانت التقنية تحرص 
حتی في حفَب التدله بالأساليب المُلزمة [۸٠۳]ء‏ على ألا تتحكم هذي الأساليبُ في 
الأثر بكيفيّة مجردة» بل على تنزيلها ضمن جدليّة فزدنته. فالوزدٌ الذي للتقنية إنّما 
يفوق ما تلتمس نزعةٌ لاعقلانيةٌ غريبة عن الفنَء الإيهام به وهو ما نعاينه بتبسيط في 
أنه حالما تُحمَّل على الوعي بعامَة القدرةٌ على تجرّبة الفنَء تتطوّر هذه التجربُة 
وتنبسط بقدر ما يتوغل الوعي في طابعها المركب. ومن ثمْ» يزداد الفهمُ بهم 
المطلوب التقني. والقول بان الوعيّ مُميتٌ هو قول مخاتل؛ إذُ وحدّه الوعي الزائفُ 
قاتل. ذلك أن المهنة هي التي تجعل الف في بادئ الأمرء متقايسا والوعيّ من حيث 
يمكن تعلَمّه. فما ينتقده المعلّم بشذة في أعمال تلميذه يكن النمودّج الأؤّل لنقص 

في المهنة؛ والتصويبات هي أنموذج المهنة نفسها. عد التبانج هي فت طالما انها 
تکرّر مثالات وقواعدًّ تعطى مسبٌقا؛ وهي أسبابُ تقڌم من حيث نارن الوسائل التَنَة 
المطبقة بالغرض المنشود . ومثاله أن المعلَّم في مرحلة ابتدائيّة نادرا ما تتعدى فعلا 
دروس التلحين الدارجة» سيستقبح الخماسيّات المتوازية ليقترح استبدالها بترتيبات 
صوتيّة أفضل؛ ولكن إن لم يكن معلّما ماكراء فإله سيبرهن للتلميذ على أن 
الخماسيات المتوازية مشروعةٌ من جهة ما هي وسائل فنيّة مضبوطة للحصول كما هي 
الحال عند ديبوسّيه» على مفاعيل معيّنة مقصودةء وعلى أن المنع يفقد في حقيقة 
الأمر معناه خارج منظومة النغمات. ذلك أن المهنة سمط شكلَّها المحدود الذي 
يمكن التجزد منه. والعين الخبيرة التي تلحظ رسما أو تقرأ بسرعة توليفه موسيقيّةء 


TY 


تتأكد بكيفيّة تكاد تكون محاكاة وقبل أي تحليل» من أن موضوع الفنَ"“ يشي بمهنةء 
وتستشعر مستواه الشكلي. لكن لا ينبغي الوقوف عند ذلك الحد. إذ لا بد للمرء أن 
يأخذ في الحسبان المهنة التي تعرّض في بادئ الأمر بوصفها نفس الأعمال الملَيَةَ 
وهالتّهاء في تناقض بعينه مع تصورات الهُواة للاقتدار الفنّي. ذلك أن عنصر الهالة 
الذي يرتبط بالمهنة على نحو مفارَقة في الظاهرء إلّما هو ذكرى اليد التي تلامس 
بلطف وتكاد تداعبٌ تقاطيع الأئر الفنَيْء فتليّن شكله من حيث تنهض إلى مفصلته 
وترابطه. مثل هذا الاعتبار هو ما يأخذه في الحُسبان التحليل الذي هو بدوره مهنة. 
والغريب أن الطور التحليليّ مهمَلٌ بالنظر إلى الوظيفة التشميليّة التي يعرفها الجميع. 
فالتحليل يتنرّل ]۳٠۹[‏ على طرف النقيض من الشميلة» أعني ضمن اقتصاد العناصر 
التي منها ينتظم العمل الفني؛ ومع ذلك هو موضوعيّاء محايتٌ للأثر الفنَيّ بقدر ما 
تكون الشميلة محايثةٌ له. فقائد الأوركسترا الذي يحلل أثرا موسيقيًا ما ليُوذّى بكيفية 
متطابقة» بدلا من مجرد تقليده» إِنّما يعيد إنتاجَ شرط إمكان الأثر في حذ ذاته. على 
التحليل أن يدرك علامات مفهوم أعلى للمهنةء ومثاله في الموسيقى أن يُتحرَّى إذا 
كان «سيْل» قطعة موسيقية قد تفر طبقا لإيقاعات منفصلةء أم يتجاوزها في شكل 
انحرافات. أو إذا كان يُتمادى في تدافُع النغمات بدلا من أن تتراخى وتتجمّد. حراك 
مفهوم التقنية هذا هو الذي يكن الغرادوس آد بَزْناسوم** الحقيقيٰ. وهذا لا يصير 
بديهيًا إلآ مع كازويسطيقا استطيقية. ومثاله أنه لما أجاب آلان برغ بالنفي حين سُثل 
بسذاجة هل بإمكان المرء على الأقل أن يُعجب لدى شتراوس.» بتقنيته» فإِلّه كان 
يعني الطابع غير الإلزاميّ للنهج الشتراوسيّ الذي كان يقوم على حساب متأ لسلسلة 
مفاعيل من دون أن يننج أحدُها عن الآخر أو يقتضيّه على الصعيد الموسيقَيّ الصرف. 
وبالطبع› هذا النقد التقنيّ للأعمال الفتية ذات المستوى التقنيّ الرفيع يجهل ذلك 
التصوَرَ الذي يقوم على مبد! المفاجأة الدائمة» ويضع وحدتها مباشرة في التعليق 
اللاعقلانيّ لما كانت سنن الأسلوب المفروض تسمَيه المنطق والوحدة. يمكن 
الاعتراض على ذلك بالقول إن مثل هذا المفهوم في التقنية يُسقط محايثة الأثر الفنَي 
(#) وردت بالفرنسية : d'2‏ 1زا 

(es)‏ وردت باللاتينية : صنءة٣٣ة۴‏ فة sوالةع.‏ رالعبارة كانت تطلق على المصتفات البيداغوجية في الفنون؛ 


وهي تثير إلى مون برناس التي هي في المينولوجيا اليوناية واللاتنية » موطن آلهة الفنون والإلهام. 
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ويرد من الخارج» أي يصدر عن مثالِ مدرسة تتمشك ضمن المصادرة على التنويع 
المتطور وبكيفيّة منافية للتاريخ كما هي الحال مع مدرسة شونبرغ» بالمنطق الموسيقيّ 
الموروث لكي تجنده ضد السنن والتقاليد. لكنّ هذا الاعتراض كان يخطى الوضع 
الفنَيّ الموضوعي. ذلك أن نقد برع لمهنة شترواس هو نقد وجية لان من يرفض 
المنطق لا يقدر على ذلك العزك الشامل الذي هو فى خدمة المهنة وكان شترواس 
نفسُه يخضع له. ولا ريب أن القطائع والقفزات التي تعلق باللامتوفم" عند 
برليوتس ٠‏ إنما تصدر عن شيء ينبع من الإرادةء ولكتها تقطع في الوقت نفسه سيل 
المجرى الموسيقَيّ الذي يعض بحرّكة متوثية. على هذا النحوء تكون الموسيقى التى 
تبنى كليّاً طبقا للزمنيّة والديناميةء متنافرة مع ذلك النهج الذي لا ينظم التعاقب الزمنن 
بكيفيّة نسيقة. فالغايات والوسائل تتناقض. ولكن التناقض لا يسكن ضمن المفهوم 
الشامل للوسائل» بل يشمَّل ]۳۲١[‏ الغاية» تمجيد العرَضيَّة الذي يتخذ شكل 
الاحتفال بالحياة الحرَّةء تمجيدا ليس شيا آخرَّ سوى فوضى إنتاج السلع ووحشيّة 
الذين يهمينون عليه. ولم يزل تصورٌ تقذم خط للتقنية الفنية يستخدم مفهوما خاطنا 
للاتصال»ء بقطع النظر عن المغزى [الفتّي]؛ فالمغزى الكاذب يمكن أن يؤثر على 
حركات التحرر التقني. عندما يقول بيتهوفن في موضع من المواضع إن مفاعيل عديدة 
كان المرء يحملها في العادة» على طبيعة عبقرية الملخن» تعود في حقيقة الأمر إلى 
حذق استعمال مقام السابعة المخفْضةء فإتّه يشدد على كيفيّة ارتباط التقنبة والمغزى 
الفني ارتباطا وثيقا على العكس من المواضعات السارية؛ ومثل هذه الحصافة الرفيعة 
تقضي على كل أشكال الثرثرة حول الإبداع والخلق؛ ومن ثم وحذها موضوعيّة 
بيتهوفن تنصف الظاهر الاستطيقَيٌ كما الخلو من الظاهر. أمّا تجريب التنافر بين 
التقنيةء ما يقصده الأثر الفنَيّ» ولا سيّما طبقته التعبيريّة - المحاكاتيّة» وبين مغزى 
حقيقته » فينتح في بعض الأحيان أشكال تمرّد على التقنية. ذلك أنه من قوام مفهومها 
الاستقلالٌ على حساب غايتهاء والتحول إلى غاية في حدَ ذاتها باعتبارها مهارةٌ لا 
تنج شيئا. وذلك هو ما رت عليه الفعل النزعة التوحشيّة في الرسمء وكذلك 
اللانغميّة الحرّة لدى شونبرعٌ في علاقة بالبريق الأوركسترالي في المدرسة الألمانيّة 
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المحدثة. في مصتفه حول معضلات تعليم الف كان شونبرغ في تشديده أكثر من 
أي موسيقار آخر معاصر» على الممارسة النسيقة للحرفةء قد هاجم بصريح العبارة» 
الاعتقاد في تقنية تستأثر دون غيرها بأسباب الخلاص. فالتقنية المشيّأة تستدعي في 
بعض الأحيان» تعديلات وتصويبات تقترب من «البريي» والبربرتي والتقنية الابتدائية 
وممّا هو معاد للفنّْ. وما يُطلق عليه بتعبيرة قويَّة اسم المْنَ الحديث إلّما كان يطارده 
هذا الميلٌ الذي لم يكن يسكن إلى شيء وكان يتحول من جديد وفي جميع 
المواضع» إلى تقنية. ولكنّه لم يكن قط رذة. فالتقنية ليست تزكا للوسائلء بل القدرة 
المدحَرةٌ على معادلة ما يقتضيه الشأن الفنَنَ موضوعيًا ومن نفسه. فكرةٌ التقنية هذه قد 
زوجت في بعض الأوقات» بواسطة اختزال الوسائل ]۳۲١[‏ بدلا من مراكمتها التي 
تُنهكها. ومثاله أن مقطوعات البيانو أوبوس ١١‏ لشونبرغ بطابعها الجاف وبالرعونة 
الرائعة لمنظورها الحادث. تتعدّى تَقَنْيًا أروكسترا حياة البطل التي لا نسمع من 
توليفتها الموسيقيّة في واقع الأمر غير مقطع موجزء على نحو أن الوسائل لم تعد 
تؤذي أي دور فيما يتعلَق بغايتها القريبة » أعني الظهور الصوتي للمتخيّل. وللمرء أن 
يتساءل عندئذ عمَا إذا لم تكن التقنية الثانية لشونبرغ وقد اشد عوده» تترذى إلى ما 
دون فعل تعليق التقنية الأولى. لكنْ حى تحرير التقنية الذي يجعلها تنخرط في 
جدليّتهاء ليس مجرّد خطيئة الرّوتين والرتابة التي تظهرها في الحاجة الصرف إلى 
التعبير. فللتقنية حياتها المشروعة بمقتضى اقترانها بالمغزى [الفنّي]. ومن الدارج أن 
يكون الفنَ ضمن تحولاته» في حاجة إلى مثل تلك اللحظات التي كان تعيّن عليه أن 
يتخلى عنها. أن الثورات الفنَيَةَ لم تزل إلى اليومء تؤول إلى الرجعيَّةء فهذا ميا لا 
يفسر ولا يُعْتفَر» بل يرتبط بتلك الظاهرة. ذلك أن للمحظورات طورَ ترذ حتى تلك 
التي تتعلَق بالوفرة وبالطابع المركب؛ ولهذه العلّة يتراخى الحظر وإِنْ كان مشبَّعا 
بالرفض. فهذا بُعد من أبعاد مسار المؤضعة. عندما ضاق ملخنو الانتظام الما بعد 
فيبري ذرعا بذلك عشرة أعوام بعد الحرب العالمية الثانية» وهو أمر ظاهر للعيان في 
مطرقة بلا سيد" لبوليزء تكرّر المسار ولكن هذه المرّة باعتباره نقدا لإيديولوجيا 
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البدء الجديد المطلقء «اللوح المصقول». وعندما انتقل بيكاسّو أربعة عقود قبل 
ذلك من آنسات آفينيون" إلى التكعيبيّة التشميليّةء كان لذا الانتقال معنى مماثل 
ذلك قى بغر أشكال النفور التقنية وزوالها تتبدى التجارب التاريخْيَةٌ نفسها التي 
تتجلى في المغزى [الفنَيّ]؛ وفي ذلك يتصل المغزى بالتقنية. ‏ إن فكرة كط في 
الغائيّة التي تقرن عنده بين الفنْ وباطن الطبيعة» قريبة جذًا من التقنية. ذلك أن ما 
بواسطته تتنظم الآثار الفنية غائيّا على نحو يمتنع عن مجرد ما هو كائن» إْما هو 
تقنيتُها. وبهذه وحدَها تصير الاثارٌ غائية. والتشديد على التقنية في الفْنْ إنّما يستهجئه 
الفظٌ عديمُ الحس الفنَنَ بمقتضى اعتداله: إذٌ يكاد المرء يلحظ فيه مصدر الممارسة 
المبتذلة التي تفزع الفنَ. فما من موضع يكون المنْ فيه فريسة للوهم أكثر من ]۳۲١[‏ 
الجانب التقنيّ الحتميّ لسحره»ء ذلك أن الفنْ لا يبتعد عن ذاك الابتذال إلا من خلال 
التقنية وسيطا لتبلوره. وفي التقنية حرص على أن يكون الأثر المي أكثر من تراكم لما 
هو ماثل فعلا بين أيديناء وهذا «الأكثر؛ إنما هو مغزاه [الفتّي]. 


فى لغة الفنَء العبارات التى من مثل تقنية «مهنة٠»‏ «جرفة» متواطئةٌ من حيث 
الدلالة. وهذا يدل على ذلك الجانب الصناعيّ التليد الذي لم يغفل عنه فاليري في 
اكتثابه» والذي يضفي على الفنْ طابعا مثاليّا في عصر لم يعد فيه بإمكان أي حقيقة أن 
تكون بريئة. لكنْ» حين جد الفْنٌ القائمْ بذاته في استيعاب الإجراءات والطرائق 
الصناعيّة ء بقيت هذه الطرائق خارجة عنه. ومعاودة الإنتاج الضخمة لم تصر قط إلى 
قانون محايث له كما يحلو لطريقة التعرّف على المعتدي تأكيدٌ ذلك. حى فى الفنْ 
السينمائنَ هنالك تباين بين الأطوار الصناعية والأطوار الحرّفية - الاستطيقية من جراء 
الضغط الاجتماعي والاقتصادي. ذلك أن التصنيع الجذريّ للفنْ» تكييفه الشامل مع 
الأنماط التقنيَّة القائمة» يصطدم مع ما يمتنع في الفنَ عن الإدماج. وإذا كانت التفنية 
تنزع إلى التصنيع فهذا إنما يحصل استطيقيًا على حساب كامل التكوين المحايث» 
ومن ثْْ على حاب التقنية نفسها. هذا ما يبعث في الفنْ طورا ضاربا في القدم 
يعرّضه للتهلكة. في تعصّب الأجيال الشابة إذ تفضل موسيقى الجاز على غيرهاء 
مناهضة غير واعية لتلك الظاهرة وفي الوقت نفسه تناق ضمنيّ» لأنْ البتاخ الذي 
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بتكيف مع الصناعة أو على الأقل يجري مجرى صنيعهاء إِنْما يتردى حتما إلى ما 
دون قوى الانتاج الفليَّة والموسيقية. والنزوع إلى استغلال الصدفة الذي نشهده اليوم 
في شتى وسائل الإعلام» هو أيضاً من بين غيره» سعيّ إلى إلغاء اللامتزمن في الفنْء 
أعني إن جازت العبارة» عدم جدوى الطرائق الصناعيّة» من دون الانسياق إلى 
المعقوليّة الغائية للإنتاج بالجملة. إله بتفكر علاقة الآثار الفتَبَةَ بالغائية يغدو بوسع 
المرء أن يتفخص حقا سؤال الفنَ في عصر التقنية » السؤال الذي هو حتميّ بقدر ما 
هو مشتيه فيه بمقتضى طابعه الجاذ والجانب الشعارتيّ الساذج اجتماعيًا بالنسبة إلى 
العصر. [۳۲۳] ولا ريب أن الآثار الفنَيَة تتعيّن بالتقنية بوصفها في حذ ذاتها غائيّة. 
لكنْ محل مآلها'* يقع فيها وحدها وليس خارجها. لذلك تبقى تَقنيةٌ غائيتها المحايثة 
«من دون غاية٠»‏ والحال أن نموذجَها مع ذلك هو باستمرار تقنية تخرج عن 
الاستطيقا. فالصياغة الكنطيّة التي تقوم على مفارقة إنما تعبّر عن علاقة نقائضيَّة من 
دون أن يكون واضمٌ النقيضة قد أفصح عن ذلك: أعني أن الآثار الفَنَيَةَ تدخل في 
تناقض مع انعدام غائيّتها بواسطة التَفننّة التي تربطها حتما بأشكال غائبة. ومثاله أن 
المنتوجات في الفنون التطبيقيّة تكون مطابقة لغايات بعينها من مثل الشكل الانسيابي 
الذي يهدف إلى التقليص من مقاومة الهواءء ولكن من دون أن يعمُْم ذلك على 
الكراسي مثلا. لكنْ هذه الفنون هي صرخة تحذير للفن. ذلك أن عنصرها العقلانيّ 
الحتمى الذي يتركز فى تقنيتها يشتغل ضذ الفن. وليس هذا كما لو كانت العقلانية 
ُفنی داثماً شيعا ما اللاواعي» أو الجوهر؛ فالتقنية وحدها هي التي جعلت الفن 
قادرا على تلفي اللاواعي. لكل بمقتضى استقلاليَته المطلقة تحديدآء كان الأثر الفْنَيّ 
ارك عا شاا فة عقا خف: قد أتى على الفرق الذي يفصله عن 
الكيان الخُّبريّ» وتماهى مع ضدَه» أي مع السِلَّع من دون أن يقَلّدها. فلم يعد 
بالإمكان تمييزه من الآثار ذات الغائيّة العقلانيّة» اللهمَ إل من حيث أنه يعدم كل 
غايةء وهذا بالطبع ما ينفيه ويعدمه. إن الجملة الشاملة للغائية المحايثة استطيقيًا تقضي 
إلى مشكلٍ غائيّة الف خارج المجال الفنَيّ» ولكتها تَخفق أمام هذا المشكل. فالحكم 
الذي يقول إن الأثر الفٽي ذا التقنية الصارمة قد أخفقء ما زال يصدق. والآثار المَبهٌ 
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التي تنقطع عن تقنيتهاء هي متناقضة. إذا كانت التقنية جوهرّ لغة الفنْء فهي مع ذلك 
تأتي على لغته؛ وليس من الممكن أن تتخلْص من ذلك. في الفنْ كما في غيرهء لا 
مجالً لتؤثين مفهوم قوة الإنتاج التقنيةء وإلاً غدا الفنّ انعكاسا لتلك التكنوقراطبّة التي 
هي اجتماعيًا شكل هيمنة يتخمى تحت ظاهر العقلانيّة. فقوى الإنتاج التقنيّة ليست 
البتّة لذاتها. ولا قيمة لها إلا بالمنزلة التي تحتلها ضمن العلاقة بغايتها في العمل 
الفنيّ» وختاما ضمن العلاقة بمغزى حقيقة ما يلظم شعرا وما يلخن وما يُرسّم. ولا 
مشاخة في أن غائيّة الوسائل هذه ليست شقافة فى الفنْ. ]۳۲١[‏ إذ ليس من النادر أن 
تتخفى الغاية ضمن التكنولوجيا من دون أن تتطابق هذه مباشرة مع تلك. وإذا كتا في 
مطلع القرن التاسع عشر»ء قد اكتشفنا تقنية جوقة اللات وعجَلنا بتوسيعهاء فقد كانت 
لهذا ولا ريب» ملام تكنوقراطيّة سان سيمونيّة. ولم تظهر العلاقة بغاية إدماج 
الأعمال الفتبة ضمن أبعادها جميعاً إلا في طور متأخر» وبالطبع غيّرت هذه العلاقة 
بعد ذلك نوعيِاً تقنية الأوركسترا. فالتشابك في الفنْ بين الغايات والوسائل يحت على 
التحوط من قاعدة «أعط عط" فيما تعلق بالأحكام القطعيّة. لكن» من غير المتأكد 
أن التكيّف مع تقنية تخرج عن الاستطيقا سيكون بسهولة تقَدّما داخل الاستطيقا. 
كذلك كان الأمر بالنسبة إلى السمفونية العجيبة بما هي جزء من المعارض الكونيّة 
لذلك الوقت. إذا قارنّاها بالأعمال الأخيرة لبيتهوفن التي هي معاصرة لها. منذ تلك 
السنواتء صار تجويف التوسيط الذاتيْ الذي يّخذ عند برليوتس شكل نقص في 
التكوين اللحنى الشاملء ملازماً بكيفية تكاد تكون منتظمةء للة كنا فليا 
الصا على الأثر. قبْلاء الأثر التكنولوجي ليس البتة أكثر انساقاً من الأثر الذي ينطوي 
على نفسه إجابة على منزع التصنيع» ويترصًد في غالب الأحيان المفعول بما هو «أثر 
بلا علَة. ما هو.وجيةٌ في الأفكار حول الفنْ في عصر التقنية كما تصمُه الصُحف 
والجرائدء العصر الذي ينسم بعلاقات إنتاج اجتماعيّة كما بوضع قوى الإنتاج» ليس 
هو مطابقة الفْنْ بالتطؤر التقنيْ بقدر ما هو تحويل ضروب التجربة المقوّمة التي 
تترسّب في الآثار الفنَيّة. فالمسألة تتعلّق بالسؤال عن عالم الصور الاستطيقيّ : قد 
تحتم على العام القبصتاعنَ أن يزول بلا رجغة. والجملة التي ابتداً بها بنيامين أفكاره 
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حول السرياليّة» ويقول فيها إن «المرء لم يعد يُحسن الحلمَّ بالوردة الزرقاءء هي 
جملة مفتاح. ذلك أن الفْنَْ هو ميميزيس عام الصورء ومن ثم يعْدِل تنويرّه من خلال 
أشكال التصرَّف والسيطرة. لكنْ يَعدِم عالمّ الصور الذي هو تاريخيّ بالتمام» وهم 
عالْم سيطمس العلاقات التي ]۳٠١[‏ يحيا البشر في سياقها. إن استغلال الوسائل 
التقنيّة المتاحة التي يمكن طبقا لوعي نقدي للفنَء أن يستعملها الفنْ لا تخلصنا من 
معضلة هل وكيف يكون الفنْ ممكناء الفنّ الذي يتناسب مع الحاضر كما تتصوّر ذلك 
براءة تمتنع عن التعلّم» بل لا تتدبُر تلك المعضلة إلا أصالة تجرْبة لا تقف عند 
لاموسوطية فقدتها. فالطابع اللاموسوط للمسلك الاستطيقَيّ لا يعدو كونه لاموسوطية 
موسوط كلي. أن مَّن يتجوّل في الغابة اليوم ولم يأخذ في الحسبان مناطقها النائيةء 
يسمع ضجيج الطائرات ذات المحرّك النفاث» فليس هذا موضوعيًا مجرّد تعطيل 
لراهنْيّة الطبيعة من مل الاحتفاء الغنائيّ بها. وهذه ظاهرة تشمُل دافع الميميزيس. 
فليس التغنّي بالطبيعة أمرا أكل عليه الدهر نظرا لماذته وحسب. بل لأ مغزى حقيقته 
قد زال. هذا ما يساعدنا في شرح الجانب اللاعضويّ لشعر بيكيت وسِيلان. فهو شعرٌ 
لا يتعلّق لا بالطبيعة ولا بالصناعة؛ وإدماج الصناعة هو تحديداً ما يفضي إلى 
الشعريّةء إدماجا كان يكوؤّن جانبا من جوانب الانطباعيَّة ويساهم في اليلم مع ما 
يخلو منه. ذلك أن الفنَ بوصفه رد فعل استباقَيّاء لم يعد بإمكانه إن فرضنا أن ذلك 
كان بإمكانه قديماء أن يضم إليه لا الطبيعة العذراء ولا الصناعة التي تشوهه» 
واستحالةٌ الأمرين كليهما هي ولا ريب القانون الخفيّ للاستطيقا غير التشكيليّة. فصور 
المرحلة ما بعد الصناعيّة هي صور أشياء ميْنة ؛ وتشهد استباقيًا على التنديد بالحرب 
النوويّة» كما كانت السرياليّة قبل أربعين عاماء تلتمس إنقاذ باريس بالصور من حيث 
كانت تقدّمها كما لو كان من الممكن أن ترعى فيها تلك الأبقارٌ التي أعاد سان برلين 
إطلاق اسمها على «كورفُورشتندام؛ بعد أن دمّرت القنابلّ المدينة. فوق كل تقَنيّة فة 
يحلق في علاقة بغايتهاء ظلٌ من ظلال اللاعقلانيةء ضديدٌ ما بمقتضاه تقذف 
اللاعقلانيَةُ الاستطيقَيّة تلك التقنية ؛ وهذا الظل هو لعنة التقنية. والحىٌ أنه ليس 
بالإمكان استبعاد لحظة الكلْيّة من التقنيات كما من نزعة التطور الاسميّ بعامَة. ومثاله 
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أن التكعيبيّة أو التلحين وفق نظام الاثنيٰ عشر صوتا هما من حيث الفكرة» طريقتان 
كلَيّتان في عصر نفي الكلَيّة الاستطيقيّة. ذلك أن التوتر بين التقنية المموضعة و[٣٠۲"]‏ 
الطبيعة الاسميّة للآثار الفنيّة يُحلْ ضمن الجهد المبذول في سبيل إنقاذ ما هو فائتٌ 
متزائلٌ ضمن الديمومة وباعتباره في مأمن من التشيئّة مع أنه يقترن بها. ومن المرجح 
أن مفهوم التقنية الفنَيَة لم يتعيّن نوعيًا إلأ في سياق ذلك المجهود الجبّار؛ ومن ثم 
فهو جنيس حيلة الاستقواء". ومقالةٌ فاليري فى نظريَةَ عقلانية للأمعقوليّة الاستطبقية 
إلما نور فى فلك هذه المنالة ر وفقضاا عر ذلك مل ال إلى ر عة الزات لا 
الدائمء إِنما يعبر كامل تاريخ الفنْ. لم يتعرّف هيغل إلى ذلك ولهذا غفل في ثنايا 
الجدلية» عن النواة الزمنية لمغزى حقيقة الفن. إن تذييت الفن على مر القرن التاسع 
عشر» التذييت الذي حرر في الوقت نفسهء قوى إنتاجه التقنيَةء لم يضح بالفكرة 
الموضوعيّة للفنَء بل أعاد تشكيلها من حيث زمُنهاء على نحو أكثر خلوصا من 
خلوص النزعة الكلاسيكيّة. لكنْ يتحول من ثم الإنصاف الأكبر لدافع الميميزيس إلى 
المظلمة الكبرى لأنْ العنصر الدائم» الموضعة» ينتهي إلى نفي دافع الميميزيس. لكن 
ينبغي البحث عن مصدر الخطأ في فكرة الفنء فهو لا يكمن في ما يُزعم أنه انحطاط 
الفنْ. 


الاسميّة الاستطيقية هي سيرورةٌ في الشكلء وتصير في حدَ ذاتها إلى شكل: وفي 
هذا أيضاً يكون الكلْيّ والجزثيّ موسوطين أحدهما بالآخر. أمّا المنع الاسمي لأشكال 
معطاة مسبُمَاء فيجري من حيث ينتج وصاياء مجرى التقعيد. ذلك أن نقد الأشكال 
يمتزج بنقد تطابقها الشكلي. من هذا المنظورء التمييز الهام بين المنغلق والمنفتح 
يقوم مقام الأنموذج بالنسبة إلى كل نظريّة في الأشكال. فالأشكال المنفتحة هي تلك 
المقولات الكلَيّة في الأجناس [الفَيّة] التي تبحث عن توازن مع النقد الاسميٰ للكلي. 
ويستند هذا النقدٌ إلى تجرّبة الإخفاق المبدئيّ لما كانت تذعيه الآثار الفنَيَةٌ وحدةٌ بين 
الكلْيّ والجزئي. فما مِن كلَيّ معطى مسبَمَاً يقبل في حذ ذاته ومن دون صراع» 
الجزئي الذي لا يتفرع عن الجنس. ومن ثمّء تغدو الكلَية المؤبدة للأشكال متنافرةٌ مع 
معناهاء ولا يتحقّق الوعدٌ بما هو على غرار الكرّةء بالمنغلق التامٌ والساكن في حذ 
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ذاته. ذلك أنه وعد يصدق على ذلك المتنافر الذي للأشكال والذي على الأرجح أنه 
لا بقبل البتة التطابق معها. فالأشكال التي تُحدث جعجعة حالما يفوت آنُهاء إِنما تَُضرَ 
بالشکل نفسه. والشکل المموضع بإزاء آخره» لم يعد شکلا۔ [۳۲۷] ومثاله أن 
الإحساس بالشكل لدى باخ الذي كان يتعارض في كثير من الجوانب مع الاسميّة 
البرجوازية» لم يكن يقوم على الاحترام» بل على التمنك بسيل الأشكال التقليديةء 
أو بعبارة أصح: على أله كان يمنع منعا باّاء تجمَدَها ويدفع دفعاً تمتها اسميًا وبناء 
على الاحساس بالشكل. إن لما يمتدحه كليشيه" لا يخلو من الضغينة » في الروايات 
باعتباره وهب الشكل» جانبا من الصخة يكمن في القدرة على حفظ قابليّة تغْيّر 
الأشكال في المشكل والانسياق إلى المشكل عن تعاطف حسيّء بدلا من مجرّد 
ترويضه وكبت جماحه فى إطار استعمال الأشكال بما هى كذلك وإن كان استعمالا 
سديدا. ذلك اا لاا بالأشكال تعاليمْ حول كالتما أعني على سبيل 
المثالء أن بداية مقطوعة موسيقيّة ونهايتهاء والتركيبٌ النسيق للوحةء وطقوس خشبة 
المسرح» وموت الأبطال أو أفراخهمء هي أمور لا طائل من ورائها من حيث طابعُها 
التعسفي : فالمشكل لا يفي بما يقتضيه الشكل الذي تتخذه عمليّة التشكيل. لكنْء إذا 
كان التخلي عن الطقوس ضمن فكرة الجنس [الفنَيّ] المفتوح الذي غالبا ما يكون هو 
نفسه مثله مثل القصيد الغنائيّ ذي الأدوار» من زمام المواضعةء قد تخلَّص من كذبة 
الضرورة» فان تلك الفكرة تصير معرضةٌ أكثر للعرَضيّة. ينبغي للأثر الفنَي الاسميٰ أن 
يصير اسميًا من حيث يتنظم من الأسفل بكيفيّة محض» بدلا من أن تفرض عليه من 
عل مبادي التنظيم. لكن ولا أثرَ من الآثار الفنيّةَ يملك في حدَ ذاته إذْ يُهمَّل بلا 
تبصرء َوه التنظيم تلك: فلو خلعها المرء عليهء لكان ذلك في واقع الأمرء من باب 
التوثين. ذلك أن الاسميّة الاستطيقيّة التي بلا قيْد تأتي مثلها مثل النقد الفلسفيّ 
لارسطوطاليس» على كل شكل باعتباره من بقايا الي ذاته الرّوحي. ويُفضي إلى 
وفعانية حرَفية» وقعانيةٌ تتنافى مع الفن. بإمكان المرء على سبيل المثالء أن يبيّن عند 
موتسارت ذي المستوى الشكليّ الذي يُضرب به المتّلء أن أعماله الأكثر جرأة من 
حيث الشكل» ومن ثم الأكشر أصالةء تّظهر بكثافة الانحلال الاسمي. فلا يمكن 
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الجمعٌ بين طابع الأثر الفنَيْ بوصفه اصطناعيًا والمصادرةٍ على الانغماس في الشيء 
بكيفيَّة محض. وبما أن الآثار الفنَيَةَ صنيعٌ › فإها تستفيد في حدَ ذاتها جانبً الترتيب 
والتنظيم و"اللإخراج” الذي لا يُطيقه الحس الاسمي. مع نقص الأشكال المنفتحة الذي 
أحدٌ أوضح الأمثلة عليه هو الصعوبات التي كان بريشت يواجهها في كتابة خواتم 
مُقنعة لمسرحياته» تبلعُ المعاياةٌ الاسميَة [۳۲۸] للمنْ ذروتها. وفضلا عن ذلك لا 
ينبغي الإأغفال عن القفزة النوعيّة ضمن كامل نزعة الانتقال إلى شكل منفتح. لقد 
تكوّنت الأشكال المنفتحة القديمة ضمن أشكال مؤروئّة حولثها ولكن لم تحتفظ منها 
إلا بالملامح البرّانية. ومثاله أن سوناتة فيينًا الكلاسيكيّة كانت في واقع الأمر» شكلا 
ديناميًا ولكن منغلقا انغلاقا مؤفتا. أمَّا الرُندة فكانت من حيث الطابع غير الإلزامي 
لتعاقب الأدوار والمقاطع اللازمة» تكوّن بكيفيّة متعمُدة» شكلا منفتحا. لكنْ الفزق 
من حيث نسيج الكتابة الموسيقيَةء لم يكن معتبّرا. من بيتهوفن إلى ماز كنا نستعمل 
”سوناتة الرندة” التي نقلت أداء السوناتة إلى الرندةء في تقَلّب بين لعبة الشكل المنفتح 
والطابع الإلزامي للشكل المنغلق. وكان ذلك ممكنا لأن شكل الرندة لم يكن يخضع 
في حدَ ذاته بكيفيَّة حرَفيّة إلى العرضيَة ء بل كان على العكس من ذلك قد تكيّف في 
انسجام مع روح العصر الاسميّ وذكرى أناشيد الرّندة الضاربة في القدم» مع مقتضى 
عدم الإلزاميّة باعتبارها شكلا قائماء تفاعلا بين الخؤرس وكبّراء المنشدين. كانت 
الرّندةٌ مهيأ للتنميط المبتذل أكثر من السوناتة التي تطوّرت ديناميًاً وتتنافى ديناميتّها 
على الرغم من انغلاقهاء مع كل نمطيّة. ذلك أن الاحساس بالشكل الذي كان قد 
أظهر على الأقل العرَضيَة في الرندة» كان يقتضي ضمانات بعدم تفجر الجنس 
[الفني]. ومثاله أن الأشكال القائمة مسبُقَا لدى باح من مشل برستو الكونشرتو 
الإيطالي» كانت أكثر مرونة وأقل تصلباء بل أكثر تمفصلا من رُندات موتسارث التي 
تتتمي إلى طور لاحق من أطوار الاسمية. أمَا الانقلاب النوعيّ فقد حدث عندما حلّث 
محل التناقض الظاهر للشكل المنفتح» طرائق ناهضت بقطع النظر عن مسألة 
الأجناس» الموانع الاسميّة ؛ والمفارَقة هي أن النتائج كانت أكثر انغلاقا من نتاجات 
الأشكال السابقة التي كانت تقوم على المؤالفة ؛ ذلك أن الميل الاسميٌ إلى ما هو 
أصلانيٰ يجري عكس مجرى أشكال اللعب بما هي موروتٌ التسلية الاقطاعيّة. 
فالجذية التي نشهدها عند بيتهوفن» هي برجوازيّة. والعرَضيّة إنما تفيض على الطابع 
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الشكلي. وختاماء العرَّضبَة هي عامل من عوامل التكوين الشامل والمتنامي. كذلك 
ا نمسر أشياء تبدو في الظاهر هامشيَّة» من مثل التقليص زمنيًا في دائرة 
التلحين الموسيقيْء والحجم الصغير لأفضل لوحات بول كلي. [۳۲۹] فتراجع 
الانقيادٌ للزمان وللمكان أمام أزمة الشكل الاسميّ حى بلغ السيَانيّة. ويمكن أن تكون 
نزعات التصوير الانفعاليّ والرسم اللاتشكيليّ والموسيقى الارتجاليّة» قد دفعت ذلك 
الانقياة إلى حده الأقصى: ذلك أن الذات الاستطيقيَّة تستغني عن جمل تشكيل 
العرَضيٍّ المناوئ لها والذي يئست من إمكان تحمَله لوقت طويل؛ ومن ثم چ 
على العرَّضيّ إن جازت العبارة» مسؤوليَةٌ التنظيم. لكنْ هذا الكسب يفضي مرَة أخرى 
إلى الزلل. ذلك أن الطابع القانوني للشكل الذي يظن المرء أنه نق من العرضيّ 
والمتنافر» يبقى في حذ ذاته متنافرا وغيرَ مُلزم بالنسبة إلى الأثر الفّي» بل غريبا عن 
الفنَ من جراء حرفيّته. والإحصائيات هى فى خدمة غياب الأشكال التقليديّة. بيد أن 
هذه الوضعيّة تتضمّن في حد ذاتها شل نقد ذلك الغياب. فالاثار المنََةَ الاسميَةَ تكون 
دائماً في حاجة إلى اليد الموجهة التي تُخقيها بمقتضى مبدإها. ومن ثم يدخل في 
النقد الموضعيّ الأقصى للظاهر عنصرٌ مشحولٌ بالظاهر ربّما يتنافى مع الاختزال مثل 
الظاهر الاستطيقَيْ لكل أثر فتّي. وغالبا ما يستشعر المرء في الانتاجات الفنيّة للاتفاق» 
ضرورة إخضاع تلك الطرائق المؤسلبة إن جازت العبارة» إلى الاختيار. تصويب 
البخت”" هو المصير المحتوم للأثر الفَيْ الاسمي. ذلك أن بختَّه ليس ببخت» وهذا 
المصير المحتوم هو الذي كانت الآثار المَنَيَة تلتمس التخلْص منه منذ أن انخرطت 
قديما في مسار مناهضة الميثوس. وممًَا لا نظير له هو أن بيتهوفن الذي أصابت 
موسيقاه عدوى الاسميَّة كما أصابت فلسفة هيغل» قد جعل القيام الذاتيّ وحرية 
الذات التي بلغت الوعي بذاتها يتغلغلان في ما يصادر عليه اشتغالاً لإشكالبّة الشكل. 
فهو قد شرع لما تعيّن أن يظهر من منظور الأثر الفنَيّ القائم على ذاته بكيفية محض»› 
بوصفه عنفاء بنا على المغزى الذي للاثر الفنَيّ بالذات. فلن يستفيدَ أحدٌ من الآثار 
الفنَبَة اسمَّه ما لم يستبعذ العرَّضي الذي يتعارض مع قانونه. ذلك أن الشكل طبقا 
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لمفهومه» هو شكلٌ شيء مُا لا بمكن أن يصير إلى تحصيلٍ حاصلٍ الشكل. لكنْ 
ضرورة ارتباط الشكل هذا بآخره إْما تقض الشكل من حيث لا يمكنه أن ينفرض 
بوصفه المحض. على المتنافر الذي يتعمَبه من حيث هو شكل وكما يكون في حاجة 
إلى المتنافر. ]۳۳١[‏ ومن ثم تكمن حدود محايثة الشكل في المتنافر. ومع ذلكء 
لم يكن تاريخ الفْنْ البرجوازي برمَته ممكنا إلا بوصفه مجهودا بُذل في سبيل حل 
نقيضة الاسميَةء أو على الأفل تشكيلها واستفادة الشكل من خلال سلب الشكل. وفى 
هذا ليس تاريخ الفنَ المحدّث مماثلا مجرّد الممائلة لتاريخ الفلسفة» بل هو سي له. 
وما كان هيغل قد وسمَّه بانبساط الحقبقة» كان الشيء نفسه ضمن تلك الحركة. 


لقد أنتجت ضرورةٌ تحويل اللحظة الاسميّة إلى موضعة تتضاذ معها في الوقت 
ا البناء. فالبناء هو شكل الآثار الفنَبَة الذي لم يعد يُفْرَّض عليها ولكنه لا 
يصدر عنها أيضاء بل ينبثق من انعكاسها بواسطة العقل الذاتي. تاريخْياء يعود مفهوم 
البناء إلى الرياضيّات؛ وفي الفلسفة التأمَليَة لشلَّنعْ تقل هذا المفهوم لأؤل مرّة إلى 
دائرة ما هو موضوعيّ عيانا: فكان يُفْتَرَّض فيه أله يختزل في قاسم مشترك العرضي 
المنتشر واقتضاء الشكل. وهذا ما يقترب كثيراً من مفهوم البناء في الفنّ. فالموضعة 
تغدو موظفةٌ لاله لم يعد من الممكن أن تستند إلى أي موضوعيّة تقوم على الكلَيّات 
مع نها من حيث المفهومء موضعةٌ للدوافع. وبما أن الاسميَّة حطمت سقف 
الأشكال. فإنها نقلت المْنٌ إلى الهواء الطلق" من قبل أن يتحول هذا إلى برنامح 
غير مجازي. ومن ثم صار الفكر والفنْ ديناميَيْن. فيكاد لا يجانبُ الصوابً القول 
بالتعميم إن الفنْ الاسمي لم يدرك فرصة الموضعة إلا ضمن الصيرورة المحايثة 
وطابع السيرورة الذي لكل أثر فني. غير أن الموضعة الديناميّة» تعيينْ الأئر الفني 
كينونةٌ فى حد ذاتهاء يتضمْن لحظةٌ سكونيّة. إذ في البناء تنقلب الديناميةَ إلى سكونيّة 
بالتمام : فالعمل اني المبنيٰ ساکن ثابت. ذلك هو سقف تقذم الاسميَّة وحدوده. 
الحبكة الروائيّة هي التي كانت في الأدب» تكون أنموذج الدينامية» وأمّا في 
الموسيقى فهو التطوير من خلال الأداء. ومثاله أن العمليّة النشيطة وغير الشفافة بالنظر 
إلى غايتها صارت من حيث انحباسُها ضمن تطويرات الأداء لدى هايدنء إلى قاعدة 
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تعيين موضوعيٌ لما يمكن أن بُدرك باعتباره تعبيرا عن فكه ذاتي. ذلك أن الحركيَّة 
النوعية للاغراض التي تنم عن تعقب لمصالح بعينها ]۳۳١[‏ واعتقاد راسخ هو بمثابة 
البقايا الأنطولوجيّة إن جازت العبارةء تخدم من هذا الوجه تحديداًء انسجام الكلء 
وتذكر لا محالة بسلوك التحذلق والرياء وقصر النظر الذي للدساسين ذرية الشيطان 
الأرعنء ورعونئّه هذه تتخلّل حتى الأعمال المفحمة للكلاسيكوية الديناميّة» بل تبقى 
قائمة في الرأسمالية. أمًا الوظيفة الاستطيقبّة للوسائل عينها فتكمن في التأكيد بكيفية 
ديناميّة ومن خلال صيرورة بعينهاء على المسار الذي حرره الفردي» على ما يضعه 
الأثر الفنَيّ بلا توسيط» على مقذماته بوصفها نتيجة. وهذا ضربٌ من مكر اللأعقل 
مكرا يخلع عن حبكة الدساس محدوديتها؛ ومن ثم يغدو الفرد ذو السيادة إثباتا 
للحبكة. إن التكرار المتواتر في الموسيقى بخاصة» يجسّد الإثبات» ويعْدٍل باعتباره 
معاودة لما لال الان المخذرةة فالحبكة والتطويرٌ أداء ليسا فعاليّة ذاتيَةً 
وحسب. صيرورة زمنيّة لذاتها. إذ أنهما يمتّلان أيضاً فى الآثار الفنَيَة ء الحياة المحرّرة 
من القيود والعمياء التي ثفني نفسّها بنفسها. انظ إلى هة الحياة لم تعد الآثار 
الفَيَة حصنا منيعا. فكل حبكة تعني بالدلالة الحرفيّة والمجازية أن كذلك هو الأمر في 
الخارج. وفي عزض هذه ال«كيف هو الأمر*“ يتغلغل في الآثار الفنَيَة على نحو لا 
يُستشعّرء آخْرّهاء ويكون هذا المتنافر محرّكا لما تختص بهء أعني حركة الموضعة. 
وهذا ممكنٌْ لأنْ الحبكة والتطوير من حيث هما وسيلتان فنيتان ذاتيّتان تُزدرّعان فى 
الآثار الفنيَةء يتخذان فيها طابعَ الموضعة الذاتية الذي هو طابعُهما في الواقع ؛ ا 
طعن في العمل الاجتماعيّ من حيث محدودينه: أعني عدم جدواه بالقوّة. ومثل 
انعدام الجدوى هذا يكون في الحقيقة» نقطة تطابي الفْنْ والمؤسّسة الاجتماعيّة 
الفعلية. إن لإنتاج السلع حى في أبعاده الهائلةء صدذى حيثما يشتعْل على مسرحية أو 
سونانة في العصر البرجوازتي: ولا سيّما حين تُفكك هذه أو تلك إلى أدق دوافعها 
وأغراضهاء ثم تحصُل موضعنّها بواسطة شميلتها الديناميّة. والارتباط بين هذا 
المسلك التقنيّ والمنحى الماذي الذي طور منذ الحقبة المانوفكتوريّة» ما زال لم 
كشف بعد ولكله مع ذلك واضح للعيان لا ريب فيه. لكن بالحبكة والتطوير لا 


(8) ورردت بالفر نس : «Comment c'es|»‏ 


to 


ينقل هذا الميكانيزم إلى الآثار الفتَيَة » الحياةً المتنافرة وحسب» بل ينقل إليها أيضاً 
قانونها: (۳۳۲] لقد كانت الآثار الفتيّة الاسميَّة من دون أن تعلم هي نفسها ذلكء 
لوحات اقتصادية*. هو ذا المنبع التاريخيّ - الفلسفيّ للفكه المحدث. ولا ريب أن 
ذلك الميكانيزم يعيد إنتاج الحياة في الخارج. فهو وسيلة مرصودةٌ لأجل غاية بعينها. 
لکته يُخضع الغايات جميعاً إلى أن يغدو هو نفسه غاية» أي في الحقيقة» باطلا. وهذا 
ما يتكرّر في الفنْ من حيث تمتص الحبكة والتطوير والأفعال» وفي الانحراف 
الأخلاقيّء جرائمُ الرويات البوليسبَة» كل مصلحة وتستغرفها. وفي المقابلء تترذى 
الحلول المنشودةٌ إلى قوالب مبتذلة. كذلك يناقض الميكانيزم الفعلي الذي تعييه هو 
كونه لشيء ما ذلك التحديدء ويصير في ذاته رعونة تثير الضحك في نظر العبقريّة 
الاستطيقيّة. كان هايدن الذي هو أحد أكبر الكتاب الموسيقيّين» قد حمل على الأثر 
الفنَي بكيفية نموذجيّة من خلال تشكيل خواتم مقطوعاتهء بُطلان الديناميّة التي 
تتموضع بواسطتها هذه الخواتم؛ وما يصح وصمّه عند بيتهوفن بالهزل إِلْما يتنرّل في 
سياق ذلك البطلان. لكن» بقدر ما تغدو الحبكة والديناميّةٌ غايةٌ في حدَ ذاتهاء ومثاله 
كيف تفضي الحبكة في علاقات خطرة** إلى بُطلان الغرض» تصيران هزلا في 
الفنَ أيضاًء ويتحوّل الانفعال الذي يناظر ذاتيًا تلك الديناميّة » إلى غضب بسبب درهم 
مفقود"** إلى لحظة السيّانيّة ضمن الفردنة. ومن ثمّ» وقع الاعتراض على المبدا 
الديناميّ الذي لم ينفك الفنْ بصريح العبارةء ينشد من خلالهء التوازدً بين الكلْيّ 
والجزئي. فنزع عنه الاحساس بالشكل سحرًه أيضاًء وبات يُعدٌ من قبيل الصبيانيات. 
تعود هذه التجربة إلى منتصف القرن التاسع عشر. وكان بودلير مقَرّظ الشكل ومداح 
الحياة الحديعة"*** في آنء قد عبّر عن ذلك في الإهداء الذي يتصدر سبليين 
باريس إذ قال إِنّه بإمكانه أن يقطع حبل الكتابة حيث يريد ذلك وإِنّه بإمكان القارئ 
أيضاً أن يقطع حبل القراءة حيث يشاءء «ذلك أي لا ألجم الإرداةٌ الجمو للقارئ 
(#( وردت lأفرniة‏ : tableaux éCOnOMmiquES‏ 
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لأقّدها بحبْل حبكة مبتدّلة لا ينتهي“". إذاك بات يوصف بالمبتدل ما كان الفْنْ 
الاسم نظ بواسطة الصيرورةء وصفا يقوم على معاينة المقصد من الوظيفة ويشي 
ال تا وقعت معاينتّه. ذلك أن بطلَ [۳۳۳] استطيقا الفنَ لأجل الة:(“ e‏ 
نراه في شاهد بودلير ذاكء يلقي بالأسلحة إن جازت العبارة: فاشمئزازه**“ يشمل 
أيضاً المبدأ الدينامي الذي يُنتجه الأثر الفني بما هو كائنْ - في - ذاته. ماك صار 
قانون كل فن قانونّه المضاد. وكما كانت القَبْلبَةٌ السكونيّةٌ للشكل قد تقادمت بالنسبة 
إلى الأثر الفنَيّ الاسميً البرجوازيّء أخذت الديناميَةٌ الاستطيقَيَةٌ تتقادم إذاك طبقا 
للتجربة التي صاغها كورنبرغ في بادئ الأمر ولكن تتَخْلَلٌ كل جملة وكل بيت شعريي 
لبودليرء أعني تجرَبة أنه لم تعد ثمَّة حياة. وهذا لم يتبدّل في وضعيَة الفْنْ الرَاهن. 
ذلك أنه قد طال طابعَ السيرورة نقد الظاهرء لا مجرّد الظاهر الاستطيقيّ الكلْيْء بل 
ظاهر التقذم ضمن واقع الحال الفعلي. ومن ثمَّ» تُكشف السیرورةٌ تكريرا؛ ولا بد 
للفنْ أن يخجل من ذلك. في الحداثة بحسب ألف حساب لمصادرة فن ما ينفك 
يخضع إلى إِمََةَ السكون والديناميّة. ومثاله أن بيكيت يرى إذ لا يكترث لكليشيه 
التطوير الفنَيّ الطاغي. أن المطلوب الرئيس يكمن في التحرّك ضمن فضاء لامتناه في 
الصغر» ضمن النقطة التي بلا أبعاد. سيتنزل مبدأ البناء الاستطيقيَ من جهة ما هو مبدأً 
«ل بد أن نواصل»» فيما أبعد من السكونيةء وفيما أبعد من الدينامية من جهة ما هو 
حلول» اعتراف بالإخفاق. وتناظرا مع هذاء تميل كل التقنيات البنائيّة للفنْ إلى 
السكونيّة. أمَّا غاية ديناميكا ما هو متساو على الدوام» فلا تعدو كونها ما يُنذر 
بالويلات: هو ذا ما يضعه بيكيت نصب عينيه في أعماله. فالوعي يعاينُ محدوديةٌ 
التقذم الذي يكتفي بكونه تقدّما إلى ما لا نهاية باعتباره وهم الذات المطلقةء والعمل 
الاجتماعيّ إنما يهزأ استطيقيًا من الباثوس البرجوازيٰ بعد أن تبيّن فعليًا عدم جدوى 
العمل. ذلك أن الأمل في إلغاء العمل وتهديد الموت البارد يجمُّدان ديناميّة الآثار 
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الفَنَيَةَ؛ فكلاهما يرتسمان موضوعيًاً ضمن هذه الديناميّة التي تعجز عن الاختيار 
بينهما. والقوّة الكامنة للحرَيَةَ التي تتراءى ضمن هذه الديناميّةء إنما تكبتّها في الوقت 
نفسه» وضعيَةٌ المجتمع» وليست من ثم جوهريّة بالنسبة إلى الفنْ. هو ذا مصدر 
التباس البناء الاستطيقي. فهذا البناء قادر في الآن نفسهء على تقنين إعفاء الذات 
المضعَفة وعلى جعل الاغتراب المطلق خاصّة الفنَ الذي قد ينشد عكس ذلك 
استباقا لصورة ]۳۳١[‏ وضع مؤتّلفٍ سيتنزّل هو نفْسُه فيما أبعد من السكونيّة 
والديناميكا. هنالك روابط عرضيّة كثيرة بالتكنوقراطيّة تجعل المرء يرتاب ويرجح أن 
مبدأ البناء يبقى استطيقيّاء جرء لا يتجرَأً من العالّم المسيْرء ولكنه من الوارد أن ينتهي 
إلى شكل استطيقيّ ليس يمكن التعرّف إليه بعد شكلا يشير تنظيمُه العقلي إلى إلغاء 
مقولات التسيير جميعاً كما إلى إلغاء انعاكساتها على الفنْ. 


قبل تحرير الذات كان الفنْ لا محالة وبمعنى معيّن عنصرا اجتماعيًا على نحو أقل 
موسوطيّة مما صار إليه بعد ذلك. كان قيامّه الذاتيء استقلاله عن المجتمم» وظيفةٌ 
للوعي البرجوازي بالحرية الذي كان من ناحيته مرتبطا ارتباطا وثيقا بالبنية الأاجتماعية. 
ولات أنه من قَبْل أن يتكون هذا الوعيْء قد كان الفنْ في ذاته وليس لذاته» في 
تناقض مع الهيمنة الاجتماعية ومع توسُعها ضمن الأخلاق والأعراف”*. منذ محاكمة 
الفنَ في جمهورية أفلاطونء كانت توجد من حين إلى آخرَ صراعات» ولكن ما كان 
ليكون بوسع أحد أن يتصور فكرة فنْ معارض بالجوهر إذ كان لأشكال المراقبة 
الاجتماعيّة مفعول مباشر أقوى مما كان عليه في العصر البرجوازيي وإلى حدود مطلع 
عصر الدول التوتاليتارية. ومن جانب آخرَء كانت البرجوازية قد استكملت إدماج الفنْ 
بكيفيّة أشمل من أي مجتمع سابق. أمّا الضغط الاسمي المتزايد فكان يُظهر أكثر فأكثر 
للعيان الطاب الاجتماعي للفن؛ وهذا الطابعُ أظهرٌّ بكيفيّة لا نظير لها في الرواية مما 
نجده على سبيل المثال في ملاحم الأبطال المتحمُظة والمؤسلبة بقدر معتبر. ذلك أن 
سيل التجارب التي لم تعد تهذَبُها الأجناس القبْلبَة» وضرورة بناء الشكل بالاستناد إلى 
تلك التجارب. آي من الأسفلء هما واقعيّان” طبقا للوضع الاستطيقَيْ المحض ومن 
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قبل أي مضمون. فعلاقة المضمون بالمجتمع الذي يصدر عنه صارت في بادئ الأمر 
ومن حيث لم تعد تُصعْد مسبُقا بواسطة مبد! الأسلبةء أكثر تماسكاء وهذا لا يقتصر 
البنة على الأدب. وما سمي أجناسا دنيا كانت هي أيضاً قد اتخذت مسافة من 
المجتمع حتى حيث كانت تخوض مل الكوميديا الأتيكيّة» في العلاقات البرجوازية 
وأحداث الحياة اليوميّة. فليس الهرب إلى ال”نيمانسلاند" من بنات خيال آرسطوفان 
بل هو لحظة جوهريَة للشكل الذي يشتغل عليه. [۴] إذا کان الفنْ دائماً في جانب 
من جهة ما هو نتاج للعمل الاجتماعيّ للفكرء فإله 
قد صار كذلك بشکل بيَنِ مع تبَرْجُزه. فالفن يتّخذ موضوعا له علاقةٌ الاصطناعيٰ 
بالمجتمع الخْبريي ؛ ودون كيخوت تتنزل في بداية هذا التطور. لكنْء ليس الفَنْ 
اجتماعيًا لا من حيث نمط إنتاجه الذي تترکز فيه جدليَةُ قوى الانتاج وعلاقات 
الانتاج» ولا من حيث المصدر الاجتماعيّ لفحوى مواده. بل الفنَ يصير بالأحرى 
عنصرا اجتماعيًا من خلال موقفه المضاد للمجتمع› وهو لا يعتنق ذا الموقف إلا من 
حيث هو قائم بذاته. فالفن من حيث يتبلور في حد ذاته نوعيًا بدلا من الامتشال 
للمعايير الاجتماعيّة القائمة والاتصاف بأله «مفيد اجتماعيًا»» إلما ينقد المجتمع من 
حيث مجرَدٌ وجوده» وهذا ما يُنكره عليه المتزمتون بمختلف مشاربهم وطوائفهم. فما 
من محض» أي متكوْنٍ بالتمام طبقا لقانونه المحايث» وپل عا 
للهوان والترذي اللَذيْن بنتجهما وضع يتطور في اتجاه مجتمع تبادل شموليٰ حيث كل 
شيء لا يوجد إلا لآخر. فاللآإجتماعيٰ في الفنَ إّما هو سلب متعيَنّْ للمجتمم 
المتعيّن. والحقّ أن الفنْ القائم بذاته من حيث رفضه للمجتمع الذي يعدل التصعيد 
بواسطة قانون الشكل» يعرُض بوصفه عامل إيديولوجياء ذلك أنه بالمسافة التي 
ينخذها إْما يترك المجتمع الذي يهولّه» على حاله وطمأنينته. هذا أيضاً هو أكثر من 
مجرد إيديولوجيا: فالمجتمع ليس مجرّد السلبيّة التي يستنكرها فانون الشكل 
الاستطيقيٰ» بل هو حى في تشكله الأكثر استشكالاء جوهرٌ حياة البشر التي تتنفّج 


من جوانبه» واقعةً اجتماعية 


() تقابلها في الإنجليزية «نومانليند؟ء ولها في الأصل دلالة عسكريةء المنطقة المحرّمة. لكنها تدل فضلا عن 
ا ا ی ا ومنها دلالات العُربة واللاإنتماء وما 
إلبها. 
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وتعاود إنتاج نفسها. لم يكن بمقدور الفنْ أن يستغني عن هذه اللحظة وعن النقد 
طالما أن السيرورة الاجتماعيّة لم نتجلّ بوصفها سيرورة تدمير ذاتيْ؛ إذ أنه ليس 
بمقدور الفنَّ من جهة ما هو خلو من الحكمء أن يبت بواسطة النوايا والمقاصدء في 
اللحظتين ويحسم أمره فيهما. ذلك أن قَوَّة الانتاج المحض من مثل قَوَة الانتاج 
الاستطيقيّةء هي موضوعيًا وحالما تُحرَرَ من الاملاءات المتنافرةء الصورة المضادَةُ 
للقوّة المقيّدة» ولكتها أيضاً براديغم الفعل الذي تُخشى عواقبُه من حيث هو كذلك. 
فالفنَ لا يبقى حيًا يُرزق إلا من خلال قَرَّة مقاومته الاجتماعيّة ؛ وإذا لم يتشيٌ» صار 
سلعة. فلا تكمنْ مساهمئه في المجتمع ]۳۳١[‏ ف SE‏ بل في عنصر 
موسوط جداء في مقاومة يتنج ضمنها التطوَرُ الاجتماعي , بمقتضى التطوّر الداخليّ 
للاستطيقا من دون أن يكون هذا محاكاة لذاك. ذلك أن الحداثة الراديكاليّة تحافظ 
على محايثة الفنْ وإن أفضى ذلك إلى انتساخه» على نحو أن التسليم بالمجتمع لا 
يكون إلا ملتبسا غامضا مثل الأحلام التي لم يزل المرء منذ القدَم يقارن بها الآثار 
الفتيّة. فما من عنصر اجتماعيَ يكون كذلك في الفنْ بكيفيَّة غير موسوطةء حتّى حيث 
يطمح الفنَ نفسّه إلى ذلك. في عهد غير بعيد كان قد تعيّن على بريشت وهو الملتزم 
اجتماعياًء بأن يبتعد تحديداً عن الواقع الاجتماعيّ الذي كانت تتطلع إليه مسرحيَانه 
لكي يضفي على موقفه تعبيرة فنيّة. وكان يحتاج إلى طرائق اليسوعيّين لكي يموه ما 
يكتبه ويقدّمه قدر المستطاع في شكل الواقعيّة الاشتراكيّة حتى أنه لم يقع تحت طائلة 
التفتيش والتحقيق. الموسيقى أيضا تشي بماهيّة كل فنَ. إذ كما يظهر المجتمع بحراكه 
وتناقضاته» ضمن الموسيقى» في شكل ظلال يجد فيها عبارته ولكن يقتضي التعرّف 
إليها جهداء كذلك هو الأمر في كل فن. وحيثما بدا الفنْ على آنه يصور ذلك 
المجتمع ويعكسه بحذافيره» صار خدَاعا ينج على منوال «الكما لوْ؛. ومثاله أن 
الو عد برت رلاب تت لبت اتر اسك بن م م وف 
فكل الأحكام الأخلاقيّة حول شخوص الرواية أو المسرحيَّةَ كانت باطلةٌ حتّى إذا 
کا على یي ارا اجا والنقاشات حول معرفة هل يمكن أن تكون 
للبطل الإيجابيٰ ملامح سلبيَةّء تنمّ عن الحمق كما تبدو لمن يتناولها خارج دائرة 
نفوذها. ذلك أن الشكل يفعل مفعول المغناطيس الذي ينظم عناصر الإمبريًا بكيفيّة 
تجعلها غريبة عن سياق وجودها خارج الدائرة الاستطيقيّةء إذ أنه بهذا وحده تقوى 
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على طبيعتها الخارجة عن الاستطيقا. وفي المقابلء التقيّدُ الحرْفيّ بالتفاصيل الحْبريّة 
ضمن صناعة الثقافة » والظاهرٌ المتماسك للأمانة الفوتوغرافية إْما يقترنان بكيفيّة أنجع 
من حيث يستغلاآن تلك العناصرء بالاستغلال الإيديولوجي. ما هو اجتماعيّ في الفن 
إْما هو حركثّه المحايثة المضادَةٌ للمجتمعء وليس الموقف الظاهر الذي يعتنقه. 
فحراكه" التاريخيٌ يصدٌ الواقع الخُبري الذي تكون الآثار الفنَيَهٌ مع ذلك ومن جهة 
ما هى أشياءء جزءَ لا يتجرّأ منه. طالما أنه من الممكن حمل وظيفة اجتماعيَة على 
الآثار الفتَيَةء فإنها تكمنُ في انعدام الوظيفة. [۳۳۷] ذلك أن الآثار الفَتَيّةَ تجسّد سلبياً 
من خلال المسافة التي تفصلها عن الواقع الفعليّ المسحور» وضعا سيحل فيه ما هو 
كائنْ محلّه الصحيح. ومن ثم سحرها هو رفع للسحر. وتحتاح طبيعتّها الاجتماعيّة 
إلى التفكر المضاعف في كونها ‏ لذاتها وفي علاقاتها بالمجتمع. ذلك أن طابَعَّها 
المزدوج يتبذى في تمظهراتها جميعا؛ فهي تتلاألأ في ألوان متبدلة وتتناقض في حد 
ذاتها. والنقاذ التقدميون اجتماعيًا هم على حق حين يعيبون على برنامج الفن لأجل 
الف" الذي غالبا ما يرتبط بارتكاسيّة سياسيّة» توثيتّه لمفهوم الأثر الفنَيَ المحض 
الكفيّ بنفسه. صحيح أن الآثار الفَنَيَةَ من جهة ما هي نتاجات للعمل الاجتماعيٰ› 
تنغلق على ما تكون في حد ذاتها من حيث تخضع لقانون شكلها أو تنتج هي نفسها 
قانونٌ شكل. وبهذا المعنى يمكن أن يقع كل أثر في تحت طائلة الحكم عليه بالوعي 
الزائف أو يُحملَ على محمل الإيديولوجيا. من منظور شكليْء الآثار الفنْيَةٌ هي 
إيديولوجيا بقطع النظر عمَّا تقول ومن حيث تضع قلي عنصرا فكريًا باعتباره مستقلاً 
عن شروط إنتاجه الماذية» ومن ثم باعتباره ذا نوعيّة علياء فتوقع في الوهم من حيث 
الزلْلُ القديم الذي يتعلَق بالفصل بين عمل البدن وعمل الفكر. ما كان قد رفع بهذا 
الزلل إلى أعلى المراتب» تخفضه الآثار المَنَيَة إلى أدنى مرتبة. لذلك لا يستغرق 
مفهومٌ الفْنْ الآثارَ المنَيَة بمغزى حقيقتها؛ وهذا ما نبّه على سبيله منظرو الفن لأجل 
الفْنْ من مثل فاليري. لكنَّ توثينهم الخطاء لا يجرد الآثار الفتية من كونها آثارا تيء 
حالُهم في هذا كحال أي امرئ يرتكب ذنبا. ذلك أله لا شيء في العالّم الموسوط 
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كلَيِاً واجتماعياء يقع خارج سياق الذئّب والجزم. لكنّ مغزى حقيقة الآثار المنيّة ٠‏ 
بكرن أبضا خفقتها الاجتماعة مخروط اشا الوثنيّ. فمبدأ الوجود - لأجل ١‏ 
الذي هو في الظاهر ضديد الفيتيشيّةء إما هو مبدأً التبادل الذي تتقلم ضمنه u‏ 
ووحده ما لا يُذعن إلى ذلك المبدإء يكون ضمانا لانعدام الهيمنة»ء إذ الخلو من 
المنفعة هو وحده الذي يكون قيمة التبادل الذاوية. فالآثار الفتَيَةَ تمتل الأشياء الى 
يعد يفسدها التبادل ولم يعد يشوَهها الرَبح والحاجاث الكاذبة للإنسانيّة المترذية. ٠‏ في 
سياق الظاهر الشامل» ظاهرٌ كونها لذاتها هو قناع للحقيقة. وتهكمُ ماركس من الأجر 
البخس الذي تلماه ميلتون مقابل ديوان الجنَة المفقودة دة الذي لم [۳۳۸] يلق رواجا في 
السوق من منظور العمل الاجتماعيّ النافع"“ء هو من حيث الاستنكار الذي يشي به» 
أقوى دفاع عن الفنْ ضدَ توظيفه البرجوازيّ الذي يبقى قائما ضمن الإدانة الاجتماعيّة 
غير الجدليّة للفن. سيتنزل المجتمم المحرَرُ في ما أبعد من لامعقوليّة مصروفاته 
الزائفة "“ وفي ما أبعد من معقوليّة الغاية - الوسيلة التي تقوم عليها المنفعة. هذا ما 
يستشفر في الفن ويكون صاعقه الاجتماعي. إذا كانت الوثنيّات السحرية أحدَ الجذور 
التاريخيّة للفنَء فإن هنالك عنصرا وثنيًا مغايرا لوثنيّة البلع» يبقى ممتزجا بالآثار 
الفتَيَة. ولا يمكنها أن تتخلص منه ولا أن تنفيه. حتّى على الصعيد الاجتماعئ» طورٌ 
التفخيم للظاهر في الآثار الفتيّة هو آله الحقيقة من جهة ما هو عامل تعديل وتصويب. 
فالآثار الفنََةٌ التي لا تشذد على اتساقها بكيفيّة فيتيشبّة كما لو كانت المطلق الذي ليس 
تمفدورها أن كر هن مسا با ته لکن ديمرقة القن تحن إلى زوال خالا 
يعي طبيعته الوثنبة ويتعنت في التشديد عليها كما هي الحال منذ منتصف القرن التاسع 
عشر. إذ أنه ليس بإمكانه أن يستنكر عماه الذي ما کان لیکون من دونه. وهذا ما 
ا أمَا التخطي و المعاياة فلا يعدو كوله تفه لامعقوليتها 
في المعقولية. والآثار الفنيّة التي تلتمس التخلص من ونيَتها بواسطة الالتزام السياسيّ 
الذي يبقی بالفعل مستشکلا جداء إنما تتورط لا محالة في وعي زائف اجتماعيا من 
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حیث تتوخی حتماً تبسیطاً لا طائل من ورائه. فتتمادی في عماها ضمن دائرة 
الممارسة الضيّقة التي تنهمك فيها بكل عمى. 


إن موضعة الفْنْ التي تكوّن من الخارج» من المجتمعء ونه هي في حدَ ذاتها 
اجتماعيَّة من جهة ما هي نتا لتقسيم العمل. لذلك لا ينبغي بالأحرى البحث عن 
علاقة الف بالمجتمع ضمن دائرة التلقي. فتلك العلاقة متقَدَمة على هذه الدائرة: أعني 
أتها تتقذمها من حيث تتنزّل ضمن الإنتاج. فلا بذ للمصلحة التي تتعلق بفك شفرة 
المِنّْ اجتماعيًا أن تعود إلى دائرة الانتاج» بدلا من التعلل الواهي بالتحقيق في 
المفاعيل وبتصنيفها تحقیقا وتصنیفا یخالفان کَلَيِاً فی غالب الأحیان [۳۳۹] لأسباب 
اجتماعيّةء الآثارَ الفتَيةَ ومغزاها الاجتماعى ال خد وردود الأفعال البشريّة التي 
تتعلّق بالآثار الفنَيَة هي منذ الأزمنة الغابرة» موسوطة قصارى التوسيط» ولا ترتبط 
مباشرة بالشيء؛ أمَّا اليوم فهي اجتماعبّة بالتمام. لا يستوفي البحث عن المفاعيل 
تناول القن باعتباره عنصرا اجتماعيّاء بقدر ما لا يحقّ له أن يُملي المعايبرَ على الفنَء 
الحقٌ الذي اغتصبه ذلك البحث في ظل الفكر الرفنعري ذلك أن التبعيَةَ التي 
ستُحمَّل على الفنْ من خلال التناول المعياري لظاهرات تلفي الفنّْ» ستفوق باعتبارها 
قيدا إيديولوجيّاء كل عنصر إيديولوجِيٰ يمكن أن يكون محايثا لتوثين الفن. فالفن 
والمجتمع يلتقيان في المغزى» وليس في شيء خارج عن الأثر الفنّي. وهذا يتعلّق 
أيضاً بتاريخ الفنْ. فجمْعَنةٌ الفرد تكون على حساب قَوَة الانتاج الاجتماعيّة. في تاريخ 
الفنْ يعاود التاريح الفعليُ الظهور بمقتضى حياة قوى الانتاج التي تصدر عن هذا 
التاريخ ثم تنفصل عنه. ذلك هو ما يقوم عليه ذَكَرٌ المُرّائلِ في الفن. فالفن يحفظه 
ويجعله راهنا من حيث يبدله: هو ذا التفسير الاجتماعي لنواته الزمنيّة. يصير الفْنْ 
خطاطة للبراكسيس الاجتماعيّة من حيث يمتنع عن البراكسيس: كل أثر في أصيل 
يُحدث في حذ ذاته» انقلابا. لكنْ» في حين يتغلغل المجتمع بمقتضى تطابق القوى 
والعلاقات أيضاًء في الفنَ لكي يزول فيه» يتضمَّن الفْنْ في حد ذاته وعلى العكس 
من ذلك ميلا إلى الجمعنة وإلى إدماجه اجتماعياًء ولو كان الفنٌ الأكثر تقذميّة. لكن 
هذا على العكس مما يُذيعه كليشيه التقذّم السعيدء لا يُنصف الفنَ من خلال تأكيد 
معمّب. ذلك أنه غالبا ما بهذب التلقي ما كان الفنْ فيه سلبا متعيَنا للمجتمع. إذٌ عاد 
ما يكون للآثار الفية إبان ظهورهاء مفعول نقديّ؛ بعد ذلك تُحيّدء وليس هذا في 
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بادئ الأمر بمقتضى نَغيّر العلاقات وحسب. فالتحييد هو الثمن الاجتماعئ للقَيْمومة 
الاستطبقَيّة. أمّا إذا ذفنت الآثار الفنْيَةَ في بانثيون الممتلكات الثقَافيَة ‏ فانها تشه بقدر 
ما يشوٌه مغزى حقيقتها. وذلك أن التحييدَ كلَىّ في العالّم المسيّر. منذ ردح غير يسير 
من الزمن كانت السرياليّة فد ناهضت توئين الفنّْ باعتباره دائرة مفرذة» ولكتها ]۳٤١[‏ 
ُفعت بما هي فنّء إلى ما يتعدَى التشكل المحض للمناهضة. فرسّامون من مثل 
أندريه ماسونء لم تكن نوعيَّة الرسم*“ محدَدةٌ لديهمء كانوا قد أقاموا ضربا من 
التوازن بين الفضيحة والتلقي الاجتماعي. وفي الختام غدا سلفادور دالي رسام مجتمع 
بقوة مضاعفةء بمثابة لازلو أو فان دُنغن جيل كان يتباهى بكونه «متصئعا؛ في إطار 
إحساس مبهم بوضع أزمة مستقرّة طيلة عقودِ من الزمن. ومن ثم كانت الاستمرارية 
الكاذبة للسرياليّة. فالتيّارات الحديثة التى هدّمت المضامينٌ فيها قانونَ الشكل من 
حيث انبثقت على نحو صادمء إِنّما كاتت اخ لا اخم الان الذي يؤر 
المواذ غير المصعَّدة حالما تنكسر شوكتًها. والحق أن المؤالفة الكاذبة تجد لها في 
عصر التحييد الشامل» منفذا لتتسلّل أيضاً إلى مجال الرسم التجريديّ تجريدا 
راديكاليًا : فالعنصر التجريدي مُوابِ أيضاً لتزويق حيطان رغد العيش الجديد. وليس 
متأكّدا أن النوعيَّة المحايثة تتقلّص من جرّاء ذلك؛ فالحماس الذي يشدد به 
الارتكاسيّون على الخطر المحدق إنّما يشهد على ضده. في واقع الأمر» سيكون 
مثاليَاً تحييرٌ علاقة الفنْ بالمجتمع ضمن مسائل بنية المجتمع دون غيرهاء أي 
باعتبارها موسوطة اجتماعيًا وحسب. ذلك أن الطابَع المزدوج للمْنْء أعني كونّه قائما 
بذاته وواقعة اجتماعيَةً** يتبدى دائماً في أشكال تبعيّة قوية وفي صراعات محتدمة 
بين الداثرتين. وفي كثير من الأحيان يتدخْل العامل الاجتماعيّ والاقتصادي مباشرة في 
الانتاج الفنيّء ومثاله في أيّامنا هذهء تلك العقود ذات المدى الطويل التي تَبرَم بين 
الرسّامين وتار الفنْ» عقودا تير ما يُسمَى على لسان أصحاب المهنةء «اللمسة»ء 
وبكيفيّة فظة «العُرزة؛. أنه سرعانٌ ما أفل نم التعبيريّة الألمانيَة في عصرهاء فهذا ما 
يمكن أن تكمن أسبابُه الفنَيَة في الصراع بين فكرة العمل الفنَيّ التي كان ينشدُهاء 
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وبين فكرة الصرخة المطلقة بخاصّة. فالأعمال التعبيريَةٌ لم تفلح كليَاً من دون خيانة. 
والتقادُم السياسيّ لهذا الجنس الفنَيّ كان له دور أيضاً حين استحال تحقَىُ ميله الثوريي 
وأخذ الإتحاد السوفياتيٰ في مطاردة الفنْ الراديكالي. لكنْ لا ينبغي أن ننسى أن كتاب 
الحركة التي لم نهم في ذلك الوقت ولن تفهم إلا بعد أربعة عشر أو خمسة عشر 
عاماء كانوا مضطرين إلى كسب قوتهم وكما يُقال في أمريكاء إلى البيع 
والمتاجرة؛ ]۳٤١[‏ وبإمكان المرء أن يبرهن على ذلك عند مغلب الكتّاب 
ارين الألمان الذين عاشوا بخة الخرب الغالمة الأولى: سوسيو لو خا مير 
التعبيرية هو مثال يُضرّب على تقديم المفهوم البرجوازي للمهنة على الحاجة المحض 
إلى التعبير التي كانت تُلهمهم وإن بكيفيّة ساذجة ومميّعة. في المجتمع البرجوازيي 
يجد الفتانون أنفسهم مضطرين مثلهم مثل مُنتجي الفكر جميعاًء إلى مواصلة عملهم 
حالما تثبْت لهم صفةٌ الفنانين. ومثاله أن تعبيريين متقاعدين كانوا قد اختاروا طواعيةٌ 
موضوعاتٍ تجاريّة واعدة. ذلك أن نقص الضرورة المحايثة للإنتاج ينعكس على 
المنتوج في شكل سيَانية موضوعيّة» مع أن مواصلة ذا الانتاج تكوّن في الوقت نفسه 
مقتضى افتصاديا قاهرا. 


من بين توسيطاتِ الفنَ والمجتمع» توسيط الموضوعات المادية» أعني معالجةٌ 
موضوعات اجتماعيَّة علنا أو سرّاء هو أكثر التوسيطات سطحيَةً وإيهاما. فالقول إن 
منحوتة عامل المناجم تعبّر ليا ومن منظور اجتماعيّ» أكثر مما تعبّر عنه منحوتة لا 
تعلق ببطل بروليتاريّء لم يعد يُردّد طبقا لعبارات الديمقراطيين الشعبيين» إلا حيتُ 
يُدمَج الفنْ في الواقع بكيفيّة صارمة لأجل «تهذيب الرأي» العام» وحيث يُدرج الفْنُ 
باعتباره عاملا فعّالاء ضمن غايات هذا الواقع» وفي غالب الأحيان لغاية الزيادة في 
الانتاج. إن عامل المناجم المثاليّ الذي رسمه [قوسطنطين] مونييه يندرج بواقعيَته 
ضمن تلك الإيديولوجيا البرجوازية التي تخلصت من البروليتاريا التي لم تزل إلى 
ذلك الوقت تُرى عياناء من حيث اعترفث لها تلك الإيديولوجيا بإنسانيّة جميلة 
وطبيعة نبيلة. حى النزعة الطبيعانيّة غير الممسوخة تقترن في غالب الأحيان بلذّة 
شرجيّة مكبوتة حسب عبارة التحليل النفسيْء كما تقترن بطابع برجوازيي مشوه كثيراً 
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ما يستمتع بالبؤس والانحطاط اللْذيْن يستقبځهما. فلإميل] رولا مثله مثل كناب 
البلوث - أونذ بودن [الدمٌ والأرض]ء كان يمجد الخصوبة ويستخدم كليشيات مضادة 
للساميّة. على مستوى المواذ والموضوعات» لا حدود تفصل بين العنف وامتثاليّة 
الاستنكار. فالشعارات التي كانت تعلق فوق خورس «الأجيث بروب» وكان يرذدها 
العاطلون عن العملء من مثل آنه «عليهم أن ينوا نشازا»» كانت تجرى حنَّى في 
,٠‏ مجرى جواز النوايا من دون أن يشهد البتة على وعي تقدّمي؛ ولكته لم 
يتأكد قط هل أن الموقف الفَيَ الذي يقوم على العويل والفظاظةء هو استنكار لتلك 
الشعارات في الواقع أم هو تطابق معها. والحق أن الاستنكار والمناهضة لا يتأتيان إلا 
]۳٤١[‏ لما يتحرّر من استيطقا اجتماعيّة تقوم على توئين المواذ والموضوعات. أي 
آتهما ليسا بمُمكنين إلا مع فعل التشكيل. من منظور اجتماعيٰ» ما هو حاسم في 
الآثار الفتيّة إما هو ما يفصح عنه المضمونُ من خلال بُناها الشكليّة. ومثاله أن كافكا 
الذي لا تتراءى الرأسماليّة الاحتكاريّة في أعماله إلا من بعيدء يستشفر في نفايات 
العالّم المسيّر» ما يحدث للبشر في ظل الهيمنة الشاملة للمجتمع» بكيفبّة أصدق 
وأقوى ممًا تفعله الروايات التي تتحدّث عن فساد الاتحادات الصناعيّة الاحتكارية. أن 
الشكلَّ هو حيَرٌ المغزى الاجتماعيّء فهذا ما غدا مع كافكا عيَياً في اللغة. لقد شُددَ 
في كثير من الأحيانء على البُعد الموضوعيٰ عند كلاينْث» فتعرّف القرّاء الذين 
ناظروه نذا بندء إلى التناقض مع الأحداث المعزولة لعزض يوغل في الموضوعيّة 
بواسطة طابعها المتخيّل. لكنْ هذا التعارض لا يغدو نتاجا من حيث يقتصر من خلال 
توصيف يكاد يكون واقعيًا» على تقريب المحال بكيفيّة خطيرة جذا. بيد أن لنقد 
الملامح الواقعيَة للشكل عند كافكا نقدا سيقدر القارئ الملتزم أنه موغلّ في الفنْ› 
بعدا اجتماعيًا. فكثير من تلك الملامح تجعل كافكا مقبولا بالنسبة إلى مثال نظام 
وحياةٍ بسيطة ونشاط متواضعء مثالاً أضحى هو نفسّه قناعا للقمع الاجتماعي. فالهيئة 
اللغوّية التي تعلق بان «واقع الحال هو كذلك وليس على غير ذلك»» تكون الوسيط 
الذي بمقتضاه تصير سطوءٌُ المجتمع إلى ظاهرة. ولقد احترس كافكا من حصر هذه 
السطوة بالاسمء كمالو كان يخشى ارتفاع السحر الذي يد حضوره المطلق 
والقاهرء فضاءَ الأعمال الكافكائيّةء ولا يمكن باعتباره قبْلاء أن يصير غرضا من بين 
الأغراض. فلعْنّه هي آلة ذلك التشكل للوضعويَّة والميثوس الذي لم يصر ظاهرا 
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للعيان بالتمام على الصعيد الاجتماعيّ إلا أيَامَنا هذه. ذلك أن الوعي المشياً الذي 
يفترض ویؤكد على حتميَة ما هو كائن وعلى ثباته» هو باعتباره إرتٌ السحر القديم» 
التشكل الجديد لأسطورة المتماثل دائما. والأسلوبُ الملحمىْ لكافكا هو فى قدامتهء 
محاكاة للشيئة. إذ فى ين عن على أعمالة أن تخل عن نخدي الميشرن سانا 
عنه» تجعل ممكنا فيها التعرْف إلى سياق عمَهِ المجتمع بواسطة ال«كيف». أي اللغة. 
من منظور ما ترويه أعماله» يكون العبث بديهيًا مثلما صار بالنسبة إلى المجتمع. 
وبالتالي» خرْساءَ تكونٌ اجتماعياً المنتوجاتُ التي تحقق ما يجب عليها أن تحققه» من 
جيت 1۳١۳[‏ تنيه الأجتماعن التي تمالجه كنا هر على غلا ري آنه 
مد الأمجاد أن تعكس تحويل المواد ذاك الذي يربطها بالطبيعة الثانية. فالموضوع 
الفنَى هو فى ذاته» اجتماعىٌ وليس خاصًا. ولا يصير البَةَ اجتماعيًا من خلال قهر 
الجنعنة أو اختيار المواد ول عا ف القمعيَةء يمتلك المِن قَوَةٌ 
مقاومة الأغلبتّة المتكتّلقى القَوَّةَ التى ات معيارا في هذا المضمار وحقيقتَّه 
الاجتماعيّة عند المنتج المتوخد اف من دون أن تُستبعَد مع ذلك أشکالُ 
الانتاج الجماعيّة من مثل ورشات الكتابة الموسيقيّة التي كان شونبرغ يخطط لها. 
فالفتّان يخضع بكيفيّة غير واعيةء لكليّ اجتماعيي من حيث يسلك دائما في إنتاجه 
مسلكا سلبيًا إزاء الطابع غير الموسوط لهذا الانتاج : في كل تصویب ناجح يتراءی له 
من وراء عبء العمل كاملٌ الموضوع الذي لم يُنجز بعدٌ. ذلك أن مقولات 
الموضوعيّة الفَنَيّةَ تقترن بالتحرّر الأاجتماعيي حيث يتحرر الشيء بمقتضى ميله» من 
المواضعات والمراقبة الاجتماعيّة. ههنا لا يحقَ للآثار الفنَيّة أن تقتصر على كليَةَ 
غامضة ومجردة كما هي الحال في النزعة الكلاسيكية. ذلك أنها مشروطة بالانفصام» 
ومن ثم بالوضع التاريخيّ العينيّ لما هو متنافرً معها. وحقَيقتّها التاريخْيَة لما ترتبط 
ارتباطا وثيقا بانفتاحها على ذلك المغزى. وبالمثلء يغدو هذا المغزى ماذتها التي 
تعمل على تشكيلهاء كما أن قانون شكلها لا يمحو الانفصام» بل يتخذه غرضا له من 
حيث يقتضي تشكيله. بقدر ما يكون سهم العلم في بسط قوى الانتاج الفتَيّة عميقا 
وغامضا أيضاًء وبقدر ما يتغلغل المجتمع مباشرة في الفنْ بالمناهج المستفادة من 
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العلمء قَلّما يصير الانتاجٌ الفتيّ مع ذلكء علميًا ولو كان إنتاجا يقوم على منحى باثي 
شامل. فالاكتشافات العلميّة كلها تفقد في الفنْ طابعّها الحرْفيّ: بإمكان المرء أن 
بعاين ذلك في تحويل القوانين البصريّة التي تتعلَق بالمنظورية في الرسم» أو في 
العلاقات الطبيعيّة بين الأصوات المتناغمة في الموسيقى. عندما يخشى الف التقنيةً 
فيعمل على أن يحفظ لها حيّزا صغيرا من حيث يعلنُ تحولها إلى علمء فإنه يجهل 
]۳٤١[‏ منزلة العلوم من الواقع الخُبري. ومن جانب آخرء لا مجال كما كانت النزعة 
اللاعقلانبة تريد ذلك» لتكريس المبدإ الاستطيقَيّ باعتباره مقدساء ضدَ العلوم. فالفن 
ليس تتمَةٌ ثقافيّة غير مُلزمة للعلم» بل هو مشدودٌ إلى العلم نقديًا. ما يمكن على 
سبيل المثالء أن يعيبه المرء على علوم الفكر المعاصرة نقصا محايثا لهاء إما هو 
نقص في الفكر يكاد أن يكون دائماً نقصا فى الحس الاستطيقي. ولا غرابة في أن 
الیل لذن دن ور ار اا بطو ی ات ما بطد غل ان ی بی 
في سلام ضمن الدائرة التي يختص بها؛ فأنْ يستطيعَ أحدُهم الكتابةً» هذا ما يجعله 
مرتابا فيه علميًا. ذلك أن فظاظة الفكر تكمن في عدم القدرة على التمييز داخل 
الشيءء والتمييز هو مقولة استطيقيّةٌ بقدر ما هو مقولةٌ معرفة. أمّا الوعي الذي يقوم 
على الامتثال فيلتمس عكس ذلك لأله من جانبء عاجز على التمييز بينهماء ومن 
جانب آخرَ يرفض تفهم أن قوى متطابقة تفعل في دائرتيْن غير متطابقتيْن. وهذا يصدق 
أيضاً على الأخلاق. فالعنف المسلط على الأشياء هو بالقوّة عنفٌ ضدَ البشر. غير أن 
الفن الذي لا مناص له من مثال التشكيل الشاملء ينفي قبليًا عنصر الفظاظة بما هو 
النواة الذاتيّة للشرّ: هذا هوء وليست إذاعة النظريات الأخلاقيّة أو تحصيل مفعول 
أخلاقيٰء ما يكن سهم الفنْ في الأخلاقء ويجعله مرتبطا بمجتمع أخلق بالبشر. 


تنتقش الصراعات الاجتماعيَّةٌ والعلاقات الطبقَيّةء على بنية الآثار الفنْيَة؛ 
والمواقف السياسيّة التي تعتنقها الآثار المنَيَةَ هي في المقابلء ظواهر عارضةء وتكون 
فى غالب الأحيان على حساب التكوين الشامل للاآثار الفَنيَةَء ومن ثم ختاماء على 
حساب المغزى الاجتماعيّ لحقيقتها. فالمرء لا يفعل بالضمير شيئاً يُذكّر. سيتجادَلٌ 
في معرفة إلن أي مدى اتخذت التراجيديا القديمة بمافيها تراجيديا يوربيدوسن» موقفا 
من الصراعات الاجتماعيّة العنيفة عصرئذ؛ ولكنْ نزعة الشكل التراجيديّ في ما يتعلق 
بالمواذ الأسطوريّةء وتفكَكٌ طوق المصير وميلاد الذاتيّةء تشهد على التحرّر 
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الاجتماعيّ من الروابط الأسريّة الإقطاعيَةء ]۳٠١[‏ بقدر ما تشهد ضمن التصادم بين 
نظام الأسطورة والذاتيّة » على التعارض بين الهيمنة التي ترتبط بالمصير وبين الإنسايّة 
التي استيقظت لتبلعْ رُشدها. أن النزعة التاريخيّة - الفلسفيةَ كما التعارض صارا قبْليّن 
شكليَيْن» بدلا من معالجيهما كمجرّد موضوعيْن» فهذا ما يضفي على التراجيديا 
جوهريتّها الاجتماعيّة : أعني أن المجتمع يظهر فيها ظهورا أصلانيًا بقدر ما لا يكون 
مقصودا في حد ذاته. إذْ أن اعتناق المواقف الذي يكوّن فضيلة الآثار الفتَبَة كما فضيلة 
البشرء يحيا في العمق الذي تصير فيه التناقضاتُ الاجتماعيَةُ جدليَةٌ أشكال: يضطلع 
الفنانون بمسؤوليتهم الاجتماعيّة من حيث يحولون تلك التناقضات إلى لغة بواسطة 
شميلة العمل الفني؛ وحتَى لوكاتش كان قد شعر في آجر مدته» بضرورة أن يأخذ في 
الحسبان مثل تلك الاعتبارات. فالتشكل الا فط التناقضات الصامتة والخرساء 
يٽخذ من ثمّ» ملامحَ ممارسة لا تقتصر على الهروب من الممارسة الفعليَة؛ وهي 
نكفي مفهومٌ الفنْ نفسه باعتبار الفن سلوكا. فالفنْ هو شكل ممارسةء وليس عليه أن 
يطلب العفو لكونه لا يفعل مباشرة" : حنَّى لو أراد الفعل مباشرة» لن يقدر على 
ذلك لأن المفعول السياسيّ ولو كان عن فعل الْتزام» هو أمرٌ مظنو فيه كليًا. 
ويمكن أن تكمن مهمه وجهات النظر الاجتماعيّة للفتانين في الانبعاث داخل الوعي 
الامتثاليٰء ولكتها تتراخى ضمن انبساط الآثار المنَيَة. أن موتسارت أفصح عن آراء 
مقيتة عند وفاة فولتيرء فذلك لا يشي بأيي شيء فيما يتعلق بمغزى حقيقة أعماله 
الفتيّة. فليس بإمكان المرء في زمن ظهور الآثار الفتَيّة أن يتجرد في حقيقة الأمر» مما 
تريد قولّه. مّن يقدّر بريشث لفضائله الفنَيَة وحسب. إلْما يخطأً مثله مثل مَّن يحكم 
على مكانته من حيث أطروحانّه. ذلك أن محايثة المجتمع للأثر الفنْيّ هي العلاقة 
الاجتماعيّة الجوهريّة للفنْء وليس محايثة الفنْ للمجتمع. وبما أن المغزى الاجتماعيّ 
للف لا يستقر خارج مبدإ فردنته""*“ بل هو محايث للفردنة من جهة ما هي في حد 
ذاتها عنصر اجتماعيٌ فان الماهيّة الاجتماعية للفنْ تخفى عن القن نفسه ولا تدرك 
إلا بتأويله. 
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لكنْ يمكن أن يتأكد مغزى الحقيقة حى في الآثار المنَيَة التي تمتزج في باطنها 
بالإيديولوجيا. ]۳٤١[‏ والإيديولوجيا باعتبارها ظاهرا اجتماعيًا ضروريًاء تون داثما 
ضمن هذه الضرورةء التشكل المحرَّف للحق. أن الاستطيقا تعكس النقدّ الاجتماعيٰ 
لاإيديولوجيٰ في الآثار الفنَيَة بدلا من أن تكون مجزد صدى لهء فهذا ما يكن عتبةٌ 
وعيها الاجتماعيّ حيال انعدام الحس الفئي. [آذَڵْبرث] شَبَفْترْ هو أنموذج لمغزى 
حقيقة أعمال* تطغى عليها الإيديولوجيا حى في مقاصدها. ولا يقتصر الطابع 
الإيديولوجي على المواذ والموضوعات التي تختار من منظور محافظ - استصلاحيٰء 
وعلى عِبّر التاريخ**ء بل يشمل أيضاً المسلك الشكليّ الموضوعانيٰ الذي يوحي 
بواقع خبريّ ليّن في دقائقه» وبحياة سويّة ومشحونة بالمعنى يمكن أن تُروّى. لذلك 
صار شتفتر رمزا تهيم به برجوازيَةٌ يقوم النبل في نظرها على استرداد الماضي. ومن 
ثم تتقشر الطبقاتُ الاجتماعيّة التي أضفت عليه شعببَةَ تكاد تكون مبهمة. لكنْ ذلك لا 
يستوفي الحديث عنه لأنّ شيثاً من الشطط أضحى يطغى على روح المؤالفة والتوفيق 
عنده وبخاضة في آجر مذته. فالموضوعيّة تتجمّد في شكل قناع والحياة المشار إليها 
تغدو طقسا مستغلقا. ويتبدى من خلال انحراف ما هو معتدِلء الألم الصامت 
والمكتوم للذات المغتربة والطابعُ الممزّق لواقع الحال القائم. فالنور الذي يعم نثرّه 
في طور النضج» باهتٌ شاحبٌ كما لو كان ينم عن نفورٍ من سعادة الألوان؛ ومن ثم 
يُرد إن جازت العبارة» إلى رسم خطاطيٌ بواسطة استبعاد عناصر الفوضى والتمرد 
لواقع اجتماعيّ لا تلتئم مع وعي الكاتب ولا مع القبْليّ الملحميّ الذي استعاره من 
غوته وتشبّث به. ما ينتج في تعارض مع نزوع ذلك النثر من حيث التنافر والتنابذ بين 
شكله والمجتمع الذي غدا رأسماليًاء إلما يدفع إلى التعبير عنه. ذلك أن التوثر 
الإيديولوجيً القوي جذا يفيذ الأثر الفلَيْ بكيفية موسوطة» مغزى حقيقته 
اللأإيديولوجيٰء وتفوَقّه على أدب المواساة والموعظة وعلى طلبة الأمان الطبيعيء 
ومن ثم يُكسبُه تلك النوعيّة الأصيلة التي كان نيتشه يستحسنها أيّما استحسان. وفضلا 
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عن ذلك شتفتر هو أنموذج اللاتماثل بين المقصد الإنشائيّ وحنّى المعنى الذي 
يجسّده الأثر الفنيّ أو يمئله بلا توسيط؛ وبين مغزاه الموضوعي ؛ فالمغزى عنده هو 
على الحقيقة» سلب للمعنىء ولكته ما كان ليوجد من دون أن يكون الأثر الفنَيْ قد 
افترضه ومن ثمّ يكون نسخه من خلال طابعه المركب. فالإثبات يغدو شفرةٌ اليأس» 
[۴۷] والسلبيةٌ المحض للمغزى تنطوي كما هي الحال عند شتفترء على شيء من 
الإثبات. إن البريق الذي تشع به اليوم جميع الآثار الفتبة التي تمتنع عن الإثباتء هو 
ظاهرة لثبوت ما لا يئقال» لانبثاق لاکائن كما لو آنه مع ذلك کائن. أمَا دعواه في 
الكينونة فتزول في الظاهر الاستطيقي. وأمَّا ما لا يكونه فيصير إذ يظهرء من قبيل 
الوغد. وعليهء كوكبة الكائن واللاكائن تكوّن الشكل اليوطوبي للفن. والحال أن الفنْ 
يُدفع دفعا إلى السلبيَّة المطلقةء فإته لا يكون سلبيًا على الإطلاق بمقتضى تلك 
السلبيّة تحديدا. ذلك أن الآثار الفنية لا تستفيد البّة الماهيّة النقائضيَّة لبقايا إثباتيَةء من 
حيث موقمُها من الكائن والمجتمع فحسب» بل هذه الماهيّة محايثة لها وهي التي 
تجعلها تستغرق في مزيج من النور والظلمة. ولا جمال ما يزال بمقدوره اليوم أن 
يتجٽب سؤال هل هو جميل» وهل هو تلبيس إثباتِ خلو من السيرورة. إن الاشمئثزاز 
من الفنون التطبيقيَّة هو بطريقة غير مباشرة» الوعي الفاسد الذي يصيب الفن بعامة مع 
صدى كل تناغم ومع مرأى كل لون. فالنقد الاجتماعيّ للف لا يحتاج إلى تحسّس 
الفنَ من الخارج: ذلك أنه ينتج عن تشكيلات تقع داخل الاستطيقا. وتفافُم ردود 
الفعل المزاجيّة على الحس الاستطيقَيّ إِنّما يماثل بغير أعراض» الحساسيَةَ الشديدة 
من الفنْ التي يثيرها المجتمع. - لا يمكن الفصلُ فصلا بانًا بين الإيديولوجيا والحقيقة. 
فالفنْ لا تكون له إحداهما من دون الأخرى» ومثل هذا التلازم يفضي في حدَ ذاته 
إلى سوء الاستعمال الإيديولوجي بقدر ما يجشع على الانجاز المختصَر في سياق 
أسلوب الوح المصقول. ولا توجد إلا خطوة واحدة تفصل يوطوبيا كون الآثار الفنية 
مطابقةً لذاتهاء عن ننّونة الورود السماويّة التي كان الفْنْ ينشرها في الحياة الدنيا مثل 
نساء وصيَة شلر. بقدر ما يتحول المجتمع بلا حياءء إلى تلك الجملة الشاملة التي 
ينزل ضمنها الف وكل شيء آخرء يتقَطْبٌ الفنُ أكثر فأكثر في الإيديولوجيا 
والاحتجاج ؛ وليس في هذا الاستقطاب البنة خير للفن. ذلك أن الاحتجاج المطلق 
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يحدٌ الف ويحصره فيشمّل عله وجوده" والإيديولوجيا تختزله في نسخة للواقع 
رديئة ومتسلطة. 

في الثقافة التي انبعثت بعد الكارثة يتخذ الفنٌ من حيث مجرَدٌ وجوده» بُعدا 
دوا و اق مضمون ]۳٤۸[‏ وأىّ مغزى. والتفاوتٌ بين القن والهول المترتص 
الذي حل إنما يقضي عليه بأن يتهكم؛ إذْ يغض المَنُ الطرف عن الهول حتّى حيث 
يواجهه. ذلك أن موضعَةً الفنْ تتضمَن برودةٌ إزاء الواقع. وهذا ما يجعله يترذى إلى 
شريكٍ للبربرية نفيها التي يسقط فيها أيضاً حين يتخلى عن الموضعة ليلعب اللعبة 
ر ور ولو کان 5ا ارم ي يثير الجدّل. ومن ثمَء لكل أثر في 
اليومء حتّی الراديکاليٰ» بعد محافظ ؛ ذلك ا يساهم في توطيد دائرتيٰ الفكر 
والثقافة اللتيْن ظهر عجرهما للعين المجردة كما ظهر تواطؤهما مع مبدإ ما يُنذر 
بالويلات. لكنْ لا طائل من زوال بعد المحافظة والتزمَت ذاك الذي يتناقض مع نزعة 
الإدماج الاجتماعيّ ويكون في الأعمال الطلائعيَّة أقوى مما هو عليه في الأعمال 
المعتدلة. إذ أن مقاومة الهيمنة الشاملة للكل الاجتماعيّ لا تكون بعامَة ممكنةٌ إلا حين 
يبقى الفكر حيَّا ويستمرٌ في تشكله الأكثر تقذمية. فالإنسانيةُ التي لن يستعيد لها الفكرٌ 
المتطوَرٌ ما تدم على تصفيته» ستنغمسل في تلك البربرية التي يُفترّض في تنظيم عقليّ 
للمجتمع أنه يحول دونها. طالما أن الفن جائ ضمن العالّم المسيُرء فإنه يجسَدٌ ما لا 
يمكن تنظيمُه وما يقمعه النظام الشامل. كان طواغيبٌ اليونان الجدد يعلمون جيّدا 
لماذا تمع مسرحيَاث بيكيث التي لا ترد فيها أي إشارة إلى السياسة. فالطابع 
اللأإجتماعي يصير تشريعا اجتماعبًا للفن. وعلى الآثار الفَنَيَةَ الأصيلة بمقتضى 
المؤالفةء اتل را لذكرى المؤالفة. غير أن الوحدة التي لا يمكن حتّى 
ك او ا ا ل جک ن دون المؤالفة القديمة. من منظور اجتماعيْ» 
الآثار الفتيَةَ هي قَبْليّاء مُذنبةء والحال أن كل واحد منها يستحق ذلك الاسمء يعمل 

على التكفير عن ذنبه. أمّا إمكان بقائها فيكمنُْ في أنها تشي باللاأمؤالقة حى في 
تزوعها إلى الشلة مى كوت الكملة الى تجعل الأ الف من هة ما خو قان 
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بذاته» يواجه الواقعء لن يوجد شيءٌ خارج سطوة الواقع؛ ومبدأً فصل الفكر الذي 
ينشر حولّه تلك السطوة هو أيضاً المبدأ الذي يكسر شوكتها من حيث يعيّنها. 

أن النزعة الاسميّة للفنَ التي تتبدى في أقصى تجلياتها مع إلغاء مقولات النظام 
القائمة مسبُقاء تتضمْن استتباعاتٍ اجتماعيَةًء ]۳٤۹[‏ فهذا بديهيىٌ فى نظر أعداء الفنْ 
الجديد إلى حدود إميل شتَايْغر. بيد أن E NE‏ «نموفح 
[التطابق الاجتماعي]' إِنّما هو بلا توسيط» استحسانٌ للقمع الاجتماعيٰ وبخاصة 
الجنسي. فالدليل على العلاقة بين الموقف الارتكاسيّ اجتماعيًا وكراهيّة الفنْء العلاقة 
التي يوضحها تحليل الطابع التسلطيّء يكمنْ في الدعاية الفاشيَّة القديمة والجديدةء 
كما أن المباحتٌ الاجتماعيّة الخْبريّة تُثبت تلك العلاقة. والنقمةٌ على ما يُرْعَمٌُ أنه 
تدميرٌ للممتلكات الثقافيّة المقدّسة كلَيّا التي لم يعد أحدٌ لهذا السبب تحديداً يعتبرها 
كذلك٠‏ إّما هي قناع لرغبات المستنكرين الفعليّة في الهدم والتدمير. بالنسبة إلى 
الوعي المهيمن» الوعيٌ الذي ينشدٌ المغايرَ سيكون دائماً شواشيًا من حيث الزيْع عن 
واقع الحال الراسخ. فأولئك الذين ما تنفك تثور ائرتهم من فوضويَة الف الجديد 
الذي ليس هو في غالب الأحيان بتلك الدرجة من الفوضويّة» إِلْما يُثبتون من حيث 
يرتكبون أخطاء جسيمة على الصعيد الإبتدائيّ للمعلومة» الجهل بما يستكرهون. ثم 
إهم يأبؤن تقديمَ أي حجُة لأنهم يمتنعون كليّا عن تجريب ما عزموا على استبعاده 
قَبْليّا. ولا مشاخة في أن لتقسيم العمل سهما في ذا الوضع الفاسد. ذلك أن الجاهل 
بأصول الفنْ لا يفهم الموسيقى أو الرسم الجديديْن نظرا لطابعهما المركب» بقدر ما 
أن غير المختصض لا يفهم آجر تطورات فيزياء الذرَة. لكن» والحال أن المرء بناءَ على 
الوثوق بتلك المعقوليّة العلمية التي تصدق مبدئيّا في نظر كل واحد وتفضي إلى آجر 
مبرهنات الفيزياء» يرتضي عدم قابليّة فهمهاء فإنها تُعتبّر في الف الجديد تعسَفاً 
فصاميًا على الرغم من أن العنصر الذي لا يُفهم استطيقيًاً هو منقولٌ عن التجرّبة مثله 
مثل خفايا العلم ودقائقه. غير أنه إذا لم يزل بمقدور الفن أن يحقَق كلَيَنَّه الإنسانيّةء 
فهذا لا يكون ممكنا إلا بواسطة التقسيم الصارم للعمل: كل ما عدا ذلك هو وعي 
زائف. الأعمال الفَيّة ذات الجودة هي موضوعيًا وباعتبارها كاملةٌ التشكيل» أقل 
شواشا منّا لا يُعذ ولا ُحصى من الآثار التي لها واجهةٌ مرئّبةٌ لا تعدو كونها غلافا 
مموّهاء في حين يتفكك مغزاها من تحتٍ تلك الواجهة. هذا ما لا ينعْص صفو 
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الكثيرين. ذلك أن للطابع البرجوازيٰ ميلا عميقا إلى التمسّك بالأسوإ على حساب 
الفهم الأفضل. إذ أنه من قوام الإيديولوجيا ألا يوق بها كلَيّاء وأنها تتطور من احتقار 
الذات إلى التقويض الذاتيّ. فالوعيُ شبْه الثمف ]۴٠١[‏ يقف عند «هذا يحلو لي» لا 
يتعذًاها فيد أنملة» فيضحك صلَما لشدَة ارتباكه من أن البضاعة الثقَافيّة الو إتہا 
تصنع لمخادعة المستهلك: هنا يُفترض في الفنْ أن يكون تسلية مريحةٌ وغير مُلزمة؛ 
أمَّا المستهلك فيقبل بالخدعة لأله يستشعر فى قرارة نفسهء أن مبدأ واقعيّته السليمة 
هو مد خدعة تبادل المثل بالمثل لا غير. مع هذا الوعي الزائف والمعادي للف في 
الان نفسهء ينبسط داخل المجتمع البرجوازي» عنصرٌ الخيال الذي للفن وطابعُه 
الظاهر: «يريدٌ العالّم أن يُخدّع»*. ذلك هو الأمر القطعيّ للفنَ في موقفه من 
مستهلك الفنْ. ومن ذلك أن كل تجرّبة فتية يُرعم آنها ساذجةء تلف بضرب من 
الفساد: وبهذا المعنى ليست التجربة المنَيَةٌ ساذجة. موضوعيًاً يحمل الوعى المهيمن 
مسقا على موقف المعاندة ذاك لاله قحم على الأفراد المُجمْمنين أن يتخلوا عن 
مفهوم الرُشد بما في ذلك الرّشد الاستطيقيّء الذي يصادر عليه النظام القائم» النظام 
الذي يطالبون به نظاما لهم ويتمسّكون به أيّا يكن الثمن. إن المفهوم النقديٰ 
للمجتمعء المحايكٌ للآثار الفنَيَة الأصيلة من دون أن يكون لها سهم في هذه 
المحايثةء يتنافى مع ما يتعيّن على المجتمع أن يصوره عن نفسه ليبقى على ما هو 
عليه؛ وليس بمقدور الوعي المهيمن أن يتحرر من إيديولوجيّته من دون أن يُضرَ ببقاء 
المجتمع. هذا ما يعطي وزنا اجتماعيًا للخصومات الاستطيميّة التي هي في الظاهر 
خصومات عويصة. 

أن المجتمع بظهر” ضمن الآثار الفنَيَة على نحو حقيقة سجاليّة كما على نحو 
إيديولوجيّ أيضاًء فهذا ما يفضي إلى مخاتلة تاريخْبَة - فلسفيّة. إذ أنه من السهل أن 
يميل النظر التأمَليٌ إلى الاعتقاد في انسجام قائم مسبُقا بين المجتمع والآثار المَنَبِةَ 
يديره روح للعالْم. لكن لا بذ للنظرية ألأ تستسلم أو تتراخى أمام هذه العلاقة. ينبغي 
أن تفكر السيرورة التي تتحقَق ونثبْتُ فيها الآثارٌ الفيَةٌ» على أن لها المعنى نفسّه 
الذي للسيرورة الاجتماعبة التي تنل ضمنها الآثارٌ الفتبة. طبقا لعبارة لايبنيئس. الآثار 
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الفنيّة تمتل هذه السيرورة موناديا. فتشكل العناصر المكؤنة للأثر لفن وتحوَلها إلى 
كل إّما يخضعان إلى قوانين محايثة تنطبق على المجتمع في الخارج. ذلك أن قوى 
الانتاج الاجتماعيَّة كما علاقات الإنتاج تعاود الظهور من حيث مجرّد الشكل ومحرَرةٌ 
من وفعانيّتهاء ضمن الآثار الفنَيَةَء لأن ]١١[‏ العمل الفَنَيَْ هو عمل اجتماعي؛ 
وكذلك هي دائماً نتاجانه. فقوى الإنتاج في الآثار الفنَيَةَ لا تختلف في ذاتها عن قوى 
الإنتاج الاجتماعيةء بل تختلف عنها من حيث تنائيها المؤسّس عن المجتمع الفعليّ 
وحسب. ومن ثمَء يكاد لا يوجد شيءَ يُفعّل أو ينتج في الأثار الفنية لن نجد له 
نموذجا حتى وإن كان كامناء في الإنتاج الاجتماعي. والقوّة المُلزمة للآثار المَنَيّة إنّما 
تقوم على تلك الوشيجةء فيما أبعد من دائرة محايشتها. إذا كانت الآثار الفتَيةٌ بالفعل 
السلعة المطلقة من جهة ما هي منتوح اجتماعي خلعَ عنه كل ظاهر وجودِ لأجل 
المجتمع» الظاهرّ الذي ما ينفك يلازم السلعَء فإن علاقة الإنتاج المعيْنة» أعني شكل 
السلعةء تنفد إلى الآثار الفنَيَةَ بقدر ما تنفدٌ إليها َوه الإنتاح الاجتماعيّة والتناقض 
القائم بينهما. وستتخلص السلعة المطلقة من الإيديولوجيا المحايثة لشكل السلعة الذي 
يقوم على دعوى أنه يكون لأجل آخْرَ والحال أنه بكيفيّة تثير السخرية» مجرَدٌ لذاته : 
ماهو مرصود لأولي الأمر المتحكمين. ولا ريب أن انقلاب الإيديولوجيا هذا إلى 
حقبقة هو انقلابٌ للمغزى الاستطيقيٰ» ولا يتعلق مباشرة بمنزلة الفنَ من المجتمع. 
فالسلعة المطلقة بقيت هي أيضاً قابلةٌ للبيع وصارت إلى «احتكار طبيعي». أن الآثار 
الفْنَبَةَ باع في السوق كما هي الحال قديما بالنسبة إلى الأباريق والتماثيل الصغيرة» 
فهذا ليس سوءَ استعمال لهاء بل هو مجرَدٌ نتيجة لمساهمتها في علاقات الإنتاج. 
ليس الفنْ بعامّة ممكنا على نحو لاإيديولوجيّ بإطلاق. وعلى كل حالء لا يصير الفن 
ا و اا ج ل عة اا للواقع الخْبريي؛ فسارتر"“ كان على حق عندما 
شذد على أن مبدأ الفنْ لأجل الف" الذي يصدُق في فرنسا منذ بودلير كما يصدّق 
في المانيا مثالٌ الفن بوصفه مؤسّسة أخلاقية قاهرة» كانت قد تله البرجوازيةٌ وسيل 
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مواتية لتصفية الفنء كما كنا في ألمانيا قد أدمجنا الفنَ باعتباره حليفاً متنكراء ضمن 
نظام المراقة الاجباعة ها هو ايديولوجيا فى بدا القن أجل الفن» لا شرل من 
مضاذة الفن القوية لاإمبرياء بل ضمن تجريدية ]١۲[‏ ذلك الطرح المضاذ وسهولته. 
وإذا كان برض في فكرة الجمال التي تقوم على مبدإ الفن لأجل الفَنَء أنّها لا تتعيّن 
على نحو شكليٰ - كلاسيكيّء على الأقل في التطوّر الحاصل بعد بودليرء فإنها تشوّه 
مع ذلك كل مضمون لا يخضع فيما أبعد من قانون الشكل» إلى ناموس دغماثيّ 
للجميل» وبالتالي تخل به باعتباره عنصرَ شواش وبكيفيّة مضادة للفنَ: مثل هذا الفكر 
هو الذي دفع غيورغ لينتقدٌ في رسالة إلى فون هوفمانشتال كونّه في هامش من 
هوامش موت تيتيان» جعل الرسَامٌ يموت بالطاعون". ومن ثم يصير مفهوم الجمال 
الذي يقوم على مبدإ الفنْ لأجل المنْء خاويا بكيفَيَة غريبة وحبيس المواة 
والموضوعات في الوقت نفسهء أعني تنظيما على غرار اليوغندشتيل (الأسلوب 
الفتيّ) وكما ينكشف في الصياغات التي على منوال ما يصوعٌ إبسْنْ» من مثل «أوراق 
عنب في خصلة شعرا و«الموت جمالا؛. فالجمال الذي يعجز عن التعيّن ذاتيّاء تعيّنا 
لا يكتسبه إلا في آخره» من حيث أن له إن جازت العبارة جذرا أثيرياء إنْما ينخمس 
ی ر ف ت ت ذلك أن فكرة الجميل هذه محدودةٌ لأنها 
تغارف في مها ر وجو ع نع د اها حا بو من اشاق 
الطرح المضاذ من المضمون ومن ثم امتحائه كما لم بزل يفعل بودلير ورانمبوء - 
ومثاله تجاسيم ومصورات ا لدى بودلير: بهذه الكيفيّة دون غيرها ستصير 
المسافةٌ عمليَةَ سلب متعيّن. إن الطابع الاستكفائي للجمال الرمزي والرومنطيقيٰ 
المحدّث. وشكواه من تلك العناصر الاجتماعيّة التي بواسطتها وحدها يصير الشكل 
شكلاء هما تحديداً اللذان جعلاه في وقت قصير جذاء قابلا للاشتهلاك. فذلك 
الجمال يخدَّع فيما يتعلَق بعالم السلع من حيث يض الطرف عنه كلَيَا؛ وفي هذا 
يُوصف بالسلعة. ذلك أن شكل السلعة الكامن لذا الجمال قد حكم بكيفيّة محايثة 
للفنْء على أعمال الفنْ لأجل الفنَ بالكيتش الذي يجعلها اليوم أعمالا مضحكة. 
() انظر: تراسل غور وھوinش J Briefwechsel zwischen George und Hofınannsthal‏ « تحر 
ر. بورنغرء الطبعة الثانيةء مونشن ودولدورف ۱۹0۳ ص. ۲). 


(#) وردت بالفرنس : imnagerie‏ 
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سيتعيّن أن نبيّن في تفن رانمبو» كيف يتلازم الطرح المضاد للمجتمع وللخنوع» 
وافتتنانٌ ريلكه بعبق صندوق قديمء وأغاني الكاباريه؛ ثم كيف كانت المؤالفة قد 
تغلْبت فى نهاية المطاف» وصار من المحال إنقاذ مبدإ الف لأجل المْنَ. لذا وضعبَةٌ 
الفنَّ هي اليوم وضعيَة مُعاياةٍ حتّى على الصعيد الاجتماعي. إذا تنازل الفنْ عن بعض 
قيمومته الذاتيَة» صار فريسة لمؤسَّسة المجتمع القائم؛ وإذا بقيّ ]۳١۳[‏ لذاته 
بحيالهاء لا يمكن أن يندمج كامل الاندماج بوصفه مجرَدَ ض من بين فرع أخرى. 
في هذي المعاياة تظهر الجملة الشاملة ا التي تبتلع كل ما يحدث. أن الآثار 
الفنَيَّة ترفض التواصل» فهذا شرط ضرورىٌ وليس البنَةٌ الشرط الكافي لماهيَتها 
اللاإيديولوجيّة. ذلك أن العيار المركزي هو قَوَة التعبير التي بواسطة توترهاء تجعل 
الآثار الفنَيّة تتكلّم بحركة صامتة. إذ أن في التعبير تنكشف الآثار الفنَيَة ميسماً 
اجتماعيًا. ومن ثم التعبير هو الخمير الاجتماعي لتشكلها المستقل. وأكبرَ شاهد على 
ذلك ستكون لوحةٌ بيكاسو غوزنيكا التي من حيث تنافرها الصارم مع الواقعيَة 
المفروضةء تستفيد تحديداً قو التعبير تلك من خلال بنائها اللاإنسانيء تعبيريَةَ تشهد 
على شدَة مناهضتها للمجتمع فيما أبعد من كل الْتباس تأمَلي. فالمواضع النقديّة 
الاجتماعبّة التي للآثار الفتَيّةَ هي المناطق التي تجرح وتوجع» أعني حيبت تُظهر 
عبارتها في تعيّنها التاريخيْء لاحقيقة الوضع الاجتماعي. وهذا بخاضة ما يشير رد 
الفعل الساخط. 


بمقدور الآثار الفتَيَة أن تمتلّك عنصرَها المتنافرء تعالقّها بالمجتمعء لأها في 
الوقت ذاته» تكوّن دائماً هي نفسُها عنصرا اجتماعيًا. غير أن قيمومتّها الذاتيّة التي 
تجاهد في أن تأخذها من المجتمع غصبًا وتنبع في حدَ ذاتها من المجتمع» تنطوي 
على إمكان السقوط في التنافر» ذلك أن كل جديد هو أضعف من المتماثل دائماً 
الذي يتراكمٌء وهو على استعداد لأنُ يترذى إلى ما انبثق منه. فالنحنُ التي تتكيْس 
ضمن موضعة ة الأثار الفنيّة ليست مغايرة بكيفية راديكاليّة للنخن التي في الخارجء 
حى إذا كانت في غالب الأحيان بقَيَّة مترسَبةٌ ل«نحن» مضت وولت بالفعل. لذلك 
ليست الدعوة الجمْعيّة مجرَد إثم ترتكبه الاثارٌ الفنيَهّء بل هي شيءُ متضمُنْ في قانونِ 
شكلها. وليس عن هوس بحت بالسياسة أن الفلسفة اليونانية العظيمة حملت على 
المفعول الاستطيقي وزنا أكبر مما يُنتظر من مغزاها الموضوعي. ذلك أنه مُذ اتخدّ 
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الفكر النظريٰ الفنْ موضوعا له صار يخير من حيث يعمل على الإرتقاء فوق الفنَء 
السقوط إلى ما أدنى من الفنَ ليتركه فريسة لعلاقات السلطة. فما نسميه اليوم تنزيل؛ 
أثر من الآثار الفتَيَةء لا بد أن يقع خارج دائرة الاستطيقا؛ والتسيْدٌ المنمُق الذي يحذد 
للفنْ منزلته الاجتماعيَّة إنْما يُعالجه باستخفاف بعد أن أبطل محايثةٌ شكله باعتبارها 
توما ذاتيَا ساذجا لا طائل من ورائهء ]۳٥٤[‏ کما لو لم يكن الف شيئاً آخرَ غير ما 
تقضي به منزلثّه من المجتمع. إن درجات التقويم التي يحملها أفلاطون على الفن 
بمقتضى تطابقه أو عدم تطابقه مع الفضائل الحرَبيّة للجماعة التي يخلط بينها وبين 
اليوطوبياء ونقمَّه الشاملة على الانحطاط الفعلى أو المختلق عن حقد» ونفوره 
الشديد من كذب الشعراء الذي لا يعدو كوه الطابعَ الظاهرّ للفْنْ الذي يعمل على 
إخضاعه لواقع الحال القائمء - كل هذا يلوت مفهوم الف لحظة تُفْكرَ لأؤل مرَة. ما 
تطهيرٌ الأهواء في كتاب الشعر لأرسطوطاليس فلم يعد يشهّد بمثل ذلك الوضوحء 
على الانسياق لمصالح الهيمنةء ولكته مع ذلك يحافظ عليها من حيث يُسندٌ مثالٌ 
التصعيد عنده إلى الفن مهمَّةٌ إرساء الظاهر الاستطيقيٰ بوصفه تعويضا عن الإشباع» 
بدلا من إشباع طبيعي لغرائز الجمهور الموسوم وحاجاته: فالتطهير إِنّما هو عمليَة 
تخليص للأهواء تتطابق مع القمع. لقد غدت كاثازْسِيس أرسطوطاليس مقولةٌ بالية من 
حيث تكؤن جز۶ا من ميثولوجيا الفنء ولا تطابق المفاعيل الفعليّة. وفي المقابلء 
حمَقت الآثار الفنَيَةَ في حذ ذاتها من خلال الرؤحنة» ما كان اليونان يُسقطونّه على 
تأثيرها الخارجى : فى السيرورة القائمة بين قانون الشكل ومغزى الموضوعات تكوّن 
الآثار الفتية کاثیرسیسها الخاص. وبين أن للتصعيد بما في ذلك التصعيد الاستطيقيٰء 
سهماً في التقذم الحضاري والتقدّم المحايث للاستطيقا نفسهاء ولكن له أيضاً جانبه 
الإيديولوجيّ: أعني أن وسيلة التعويض. الفنْء تسلبُ بمقتضى طابعها الكاذب. 
التصعيد المنزلة الشريفة التي كانت النزعة الكلاسكبّة برمتها تطالب بهاء والتي دامت 
لأكثر من ألفي عام تحت حماية نفوذ أرسطوطاليس. في حقيقة الأمرء نظريّة 
الكاثارسيس تحمل بالفعل على الفنْ. المبدأ الذي يستولي في نهاية المطاف» على 
صناعة الثقافة ويسَيَرُها. ما الدليل على ذلك الطابع الكاذب فكان يقوم على الشك 
الذي يتعلّق بمعرفة هل أن المفعول الحسّن الذي يتحدّث عنه أرسطوطاليس. حدّث 
فعلا؛ إذْ أنه يمكن أن يكون التعويض قد حضن غراثز مقموعة. _ حى مقولة الجديد 
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التي تمقل في الأثر الفنَيْء ما لم يكن بعد وما بواسطته يتعالىء تحمل علامة المتماثل 
دائماً الذي ما ينف يتجذد من تحت حجاب. والحق أن الوعي المقَيّدَ إلى يوم الناس 
هذاء لا يسود البتة الجديد ولو في الصور: فهو يحلم بالجديد» ولكنه ]٠١[‏ يعجز 
عن الحلم بالجديد في حد ذاته. إذا لم يكن تحرير الف ممكنا إلا من خلال تلفي 
طابع السلعة باعتباره ظاهرَ كونه - في ذاته فإ طابع السلعة يصاعد مره أخرى من 
الأثار الفنْيّةَ بعد الانقلاب الذي شهده مع التطوّر اللاحق. وهذا ما ساهم فيه بقذر 
معتبّر اليوغندشتيل (الأسلوب الفتي) بإيديولوجيا معاودة تنزيل الفنْ ضمن الحياةء 
وكذلك بأحاسيس وايلد ودانونزيُو وماتزلينك. التي هي أشكالٌ تمهيد لصناعة الثقافة. 
أا نماء التمييز الذاتيّ وتزايد الإثارة الاستطيقيّة وتوسع مجالها فقد جعلت أشكال 
التمهيد هذه متاحة: أعني أنه صار من الممكن إنتاجها لسوق الثقافة. والتطابق بين 
الف وردود الأفعال الفرديّة الأكثر عرضيَةًء فد افترن بتشيئتهء وتشابُهه اللافت مع 
الملامح الفيزيائيِّة الذانيّةَ قد أبعده ضمن انتشار الإنتاج [الفنَيْٰ]ء عن موضوعيّته من 
حيث كان ينشد إرضاءَ الجمهور. بهذا المعنى كان شعار المْنْ لأجل الفنَ؛ قناعا 
لضده. فما يصدُق فى الشكاوى من الانحطاط هو أن للتمييز الذاتىٰ بُعدا من أبعاد 
وهن الأنا يشبه مط الفكر الذي لزبائن صناغة التفافة + وهذا ما أفلحت هذه الصتاعة 
في استغلاله. ذلك أنٌ الكيتش ليس مجر نتاح مرد أو سقط متاع ينشأً عن ملاءمةٍ 
خدّاعة كما يريد أنصار الثقافة ذلك بل هو يترصّد ما لا ينفك يتكرّر من الفرص لكي 
ينبثق من المَْنْ ذاته. والحال أن الكيتش عصيٌ عن الحد بما في ذلك حذه تاريخيًاء 
يكؤن التخيّل ومن ثم تحييدٌ المشاعر القائمةء إحدى خاصياته المكينة. فالكيتش 
يحاكي الكاثارسيس محاكاةٌ ساخرة. لكن التخيّل نفسّه من دعوى الفنْ وكان بالنسبة 
إليه مقَرّما جوهريًا: توثيق المشاعر الموجودة فعلا واستعادةٌ ماذة نفسيَةَ خامْ هما 
أمران غريبان كَلَيَاً عن الفنْ. ولا طاثل من المسعى المجرّد إلى وضع حدود بين 
التخبّل الاستطيقيّ واستغلال الكيتش للمشاعر. فالكيتش يمتزج باعتباره ماذة خبيثةء 
بكل فنَ؛ والانفصال عنه يكوّن اليوم أحدَ مجهودات المنْ الميؤوس منها. إن مقولة 
المبتل التي تتعلّق أيضاً بكلْ شعور بُعرَض للبيع» هي تمه للشعور المصلع والمعدٌ 
للبيع. ما هو مبتذل في الآثار الفَنيّة إّما يعسُر تعيبنه بقدر ما تعسر الإجابة عن السؤال 
الذي يطرحه إرفين رانس ويتعلّق بمعرفة ما بواسطته ]۳١١[‏ سيكون من الممكن 
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إدماج الف ضمن الابتذال على الرغم من أن الفنْ من حيث حراكه قَْلياء هو مناهضة 
لاإبتذال. ذلك أن المبتدّل لا يمتل إلا بكيفية مشوهة ٠‏ العامَيّ الذي يستبعده ما يزعم 
أنه فن نبيل. و ا الفنَ من دون تواطؤء بعض الجوانب العامَيَةَ » صار له 
وزنٌ هو ضديدٌ المبتدّل. لقد غدا الفنَّ مبتدًلا بالتنارُل والعجرفة: حیث استدعی بکل 
سخرية» الوعيّ المشؤه وأثبتّه. وإه لمن مفهوم الهيمنة أن الفنٌ يحمل على عاتق 
الجماهير ما كان قد فعل بها وما يستهدفه من تدريبها وترويضها. لفن رم 
الجماهير من حيث يواجهها بما يمكن أن تكون عليه بدلا من أن يتكيّف مع تشكلها 
المتدهور. من منظور اجتماعیٰ› المبتذل في القن هو التعرُف الذاتي مقترنا بالإذلال 
الذي يعاد إنتاجه موضوعيًا. فبدلا مما بُصَنْ به عليها ترى الجماهيرً تستمتع ارتكاسياً 
وعن نقمة؛ بما ينتج التَزك عند غضب ما مُنع عنها. أن الفن الوضبعء التسليةء 
يجري مجرى الأمر البديهي وأن تكونٌ له مشروعيَةٌ اجتماعيَةًء فهذا من باب 
الإيديولوجيا؛ ولا يعدو ذلك الطابع البديهي كوْنه تعبيرّا عن الحضور الشامل للقمْع. 
إن نموذّج المبتذل الاستطيقيْ هو الطفل الذي يُغمض إحدى عينيه أمام ومضة إشهارية 
حين يتذوّق قطعة شوكولاطة كما لو كان هذا الصنيعٌ كبيرةٌ من الكبائر. في المبتذل 
يعاود المكبوتٌ الظهورَ مقترنا بعلامات الكبْت» وتعبيرا ذاتيّا عن الإخفاقء أعني 
تحديداًء عن ذلك التصعيد الذي يفرط الف في تقريظه باعتباره تطهيراء ويصفه 
بالمكسب الذي يختص به لأّه يستشعرٌ أنه لم يفلح قط إلى يوم الناس هذا وكما 
هي الحال في كل ثقافة. في عصر التسيير الشامل لم تعد الثقافة في حاجة حتى إلى 
المبادرة باجتراح البربريات التي خلقتهاء بل يكفي أن تعرز من خلال طقوسهاء 
البربريةٌ التي ترسّبت في النفوس والذوات منذ مثات السنين. ات ا يه ال ان 
ویذگر به لا يوجد» فهذا ما يو جب الغضب الذي ينصب على صورة ذلك الاخر التي 
تلؤث. ذلك أن نماذج المبتذّل الذي يكبح فن البرجوازيّة المتحرّرة جماخه أحيانا 
أشكال جمال إشهاري تحمل ضحكات منمُطة تباهي بها اللوحات الإشهارية لماركاتِ 
معجونٍ الأسنان في بلدان العام كلهاء ]۳١۷[‏ أشكال جمالٍ يسود فيها أولنك الذين 
يعلمون آهم مخدوعون لبا بالبريق الآنثويْ. صورة الأسنان ذات البياض الناصع 
لبْظهروا للعيان ببراءة قدسيَةء حقیقةٌ برق ى الثقافة. فالمبتڏل يدرك على الأقل› > مثل 
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هذه المصلحة. إذٌ أن الابتذال الاستطيقَي لا تاريځ لهء لأله يحاكي بكيفيَة غير جدليةء 
ثوابت الانحطاط الاجتماعيّ ؛ فالغرافيتِ هي التي تمجّد بعؤده الأبدِي. وينبغى ألا 
يمنع الفنُ أي ماذة أو موضوع باعتبارهما مبتدَليْن» فالابتذال هو علاقة بالمواة 
والموضوعات والأغراض. علاقة بأولئك الذين يُستدعون فيها. وأمًَا توسُع الابتذال 
إلى كل شامل فقد استغرق في الأثناءء ما يُرادُ أن يكون نبلا وجليلا : وا ی ا 
أسباب تصفية التراجيديّ الذي انتهى في المشاهد الثواني من أوبريتات بودابست. 
يتعيّن اليوم رفض كل ما يثبُت باعتباره فنا تافهاء بقدر ما يتعيّن رفض الفنْ النبيلء 
الطرح المضاذ المجرد للتشيئة وفريستها في الآن نفسه. منذ أيّام بودلير يقترن النبيل 
بر الفعل السياسيّ كما لو كان أساس المبتذّل الديمقراطيَةً بما هي كذلك» المقولة 
الكمَية للجماهيرء وليس القمعٌ الذي يدوم من داخل الديمقراطية. بيد آله ينبغي أن 
نبقى أوفياء لما هو نبيل في الفْنْ بالمعنى الذي يتعَين فيه على التبل أن يتفكر ذنوبه 
وتواطؤه مع الامتيازات. ذلك أن الملاذ الوحيد للئبل هو مذاك عر التشكيل وقوّة 
مقاومته. والنبيل يتحول إلى عنصر فاسد وفي حذ ذاته إلى مبتذل حين يضع عنصرّه 
بما هو كذلك. لأنه إلى يوم الناس هذاء لا وجود لنبيل. والحال أنه منذ البيت 
الشعرىّ لهولدرلينء لم يعد ثمَة مقدّس يصلَّح للاستعمال»'» ثمّة تناقض يعشّش 
فى النبيلء مشل ذلك التناقض الذي كان يمكن أن يشعر به الفتى الذي كان يقرأ عن 
اف سا صحيفةٌ اشتراكيّة وكان يشمئرٌ في الوقت نفسهء من اللغة والفكرء 
ومن التبا الخفيّ والتابع لإيديولوجيا «الثقافة للجميع». ذلك أله ما به كانت الصحافة 
تعتنق بالفعل موقفاء لم تكن القوّة الكامنة لشعب محرّرء بل الشعب بما هو ضميمةٌ 
للمجتمع الطبقيّء العالّم الذي يُتمتّل سكونًا ويؤتثه الناخبون الذين ينبغي أن يؤخذوا 
في الحسبان. 


المفهوم المضادٌ للمسلك الاستطيقيّ على الإطلاق هو انعدام الحس المي الذي 
يتحزّل فى كثير من الأحيان» إلى ابتذّال» ويختلف عنه بالسيَانيّة أو الكراهيّةء حيث 
[۴ ] يتشدَق الابتذال طمعًا. وبما أن إدانة عديم الحس الفنيّ هي من منظور 
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اجتماعيّ» متواطئة مع النبالة الاستطيقيّة ء فإنها تنل العمل الفكريّ منزلة أعلى من 
التي للعمل البدني. أن للفنَ بعض أفضليّة» فهذا ما يعني بالنسبة إلى وعيه الذاتي 
زإلى عن برقرة لفل اتطيفة أ الأنضل في ذاه هدا الور الإييو لو إن 
بقتفى درغ هويا ذا والفن فام على ذلك لان جهة كرتت الا 
العمليّة» هو ذاه في الآن نفسهء ممارسةء وليس ذلك البتّة من خلال تكوينه 
وحسب» أعني الفعل الذي يحتاح إليه كل اصطناع. ذلك أنه بقدر ما يكون مغزى 
الفنْ متحركا في حد ذاته فلا يبقى هو هوء تصير الآثار الفنَيَةٌ المموضَعَةٌ على مر 
تاريخهاء ضروبَ ممارسة من حيث تنكبٌ على الواقع. وفي هذا يكمنْ عنصْرٌ مشترك 
بين القن والنظرية. فالفن يكرّر الممارسة في حدَ ذاتها ويحوّلها وإن شئت» يحيّذهاء 
ومن ثم يعتنق مواقف بعينها. ومثاله أن السمفونيّة البيتهوفنيّة التي تكن حنّى في 
كيمائيتها الباطنة» سيرورة الإنتاج البرجوزاي بقدر ما هي تعبير عن الوبال الدائم الذي 
تفضي إليه» إلما تغدو في الوقت نفسه» من حيث حركة إثباتها التراجيديّء واقعةٌ 
اجتماعية" : ينبغي أن تكون الأشياء على ما هي عليه» ومن ثمّ كل شيء هو على ما 
يُرام. فهذه الموسيقى تنتمي إلى مسار التحرير الثوريي للبرجوازية حى آنها تستبق 
أشكال الدفاع عن البرجوازية والتسويغ لها. بقدر ما تُستقرَأً الآثار الفنية في عمقهاء لا 
يظل تضادُها مع البراكسيس تضادًا مطلقا؛ فهي أيضاً آخرُ عنصرها الأوَلٍِء آخْرُ 
أساسهاء ولاسيّما ذلك التضاذ» ومن ثم تعرض توسيطه. فإلما هي أقل من 
البراكسيس وأكثر منها. أمّا أن الآثار الفتَبّة أقل من البراكسيس» فلأها كما فن ذلك 
نهائيا في سوناتة إلى كرويتسر لتولستويٰ» تتراجع أمام ما يجب أن يُفعل وربّما تحول 
دونه على الرغم من أنها ولا ريب لا تستطيع دائماً إلى ذلك سبيلا على العكس ميا 
كانت تفترضه نزعةٌ التزهد المارقة لتولستوي. ذلك أن مغزى حقيقتها لا يمكن أن 
يُفصل عن مفهوم الإنسانيّة. فهي تكؤن من خلال التوسيطات جميعاً وبكامل سلييتهاء 
صورا لإنسانيّة محولة» وليس بمقدورها أن تبقى في حد ذاتها ساكنة بواسطة التجرّد 
من ذلك التحوّل. وأمّا أن الف هو أكثر من البراكسيس» فلاأنه من حيث يلتفت عنهاء 
إلما يستنكر في الوقت نفسه» الكذبة التي تحدُّها ماهيَةٌ البراكسيس. ذلك أن 
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البراكسيس التي تعدم التوسيط لا تتعرّف إلى أي شيء طالما أن التهيئة العملية للعالّم 
لم تنجح. والنقدٌ الذي يزاوله المنْ قَبْليَاء إّما هو نقد للفعاليّة باعتبارها ]۳١۹[‏ كتابة 
مشمّرة للهيمنة. فالبراكسيس من حيث شكلُها المحض. إنّما تميل إلى إلغاء ما 
سيتحتم أن ينتج عنها؛ وبالتالي فالعنف محايث لها ويبقى قائما ضمن أشكال 
تصعيدهاء في حين تمتل الآثار الفَنَبَةَ وحتّى أكثرها عدوانيَةٌ» اللأعنفٌ. ذلك آتها 
تقابل بٍكرها جوهرّ المجال العمليّ والإنسان العمل الذي تختفي وراءه الشهوهُ 
البربرَةٌ للنوع» شهوةٌ لن تصير إنسانية طالما أن الإنسانية تنقاد لها وتنصهر مع الهيمنة. 
إن العلاقة الجدليّة للفنْ بالبراكسيس هي علاقة تأثيره الاجتماعي. وللمرء أن يشك في 
أن للآثار الفنْبَة سهما في السياسة؛ وإذا حدث هذا فهو يحدث في غالب الأحيان 
على الهامش؛ وإذا نزعت إلى ذلك فإنما تترذى إلى ما دون مفهومها. إن تأثيرها 
الاجتماعيّ الح موسوط إلى أقصى درجات التوسيط»ء من حيث هو مشاركة للروح 
الذي يساهم من خلال سيرورة تَخَانبَة» في تغيير المجتمع» ويتركز في الآثار المنيَة 
التي لا تستفيد ذلك السهمَ إلا من خلال موضعتها. ذلك أن تأثير الآثار الفنَيَةَ هو 
مفعول الذكرى الذي تثيرّه بوجودهاء وليس البتَةٌ من باب أن ممارستَها الكامنةً 
تستدعي ممارسة ظاهرة؛ فقيْمومتُها قد تحررت كلَيَّا من الطابع غير الموسوط لهذه 
الممارسة. وإذا كان التكوين التاريخيُ للآثار الفَنَيّة يشير إلى سياقاتِ تأثير» فهذه 
السياقات لا تمَحي فيها أثرا بعد عينء ذلك أن السيرورة التي بُنجرٌها كل أثر فَيّ في 
حدَ ذاته» إما تفعل ازتدادياً في المجتمع فعل الأنموذج لممارسة ممكنة يتأسّس 
ضمنها شىء مًا من قبيل الذات الكلَيّة. فالأمر لا يتعلق في الفنْ بالمفعول والتأثير 
توما تل باي الي مخف ي بد ان لدا مرا تاتا به نالك 
يقول التحليل النقدىّ للتأثير الكثيرَ عمّا تنطوي عليه الآثار الفنَيَة في حد ذاتها بوصفها 
أشياء قائمةٌ بحيالها؛ وللمرء أن يبيّن ذلك من خلال المفعول الإيديولوجيٰ لفاغنر. 
والتفكر الاجتماعي في الآثار الفنَيّة وفي كيمائيبهاء ليس كاذباء بل الكذب في التنزيل 
الاجتماعي المجرّد ومن علء تنزيلا يستوي عنده التوتر القائم بين سياق التأثير 
والمغزى. أمَا إلى أي مدى تفعل الآثار الفَنَبَةَ عمليّاء فهذا ما لا تنفرد هي بتحديده» 
بل تحذده أكثر اللحظةٌ التاريخية. ومثاله أن المسرحيات الكوميديّة لبومارشيه لم نكن 
ولا ريب ملتزمة ]۳٠١[‏ على غرار التزام بريشت أو سارترء ولكن كان لها في واقع 
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الأمر» بعض مفعول سياسيّ» لأنْ مضمونًها الظاهر كان في انسجام مع تيار تاريخيّ 
وجد فيها ضالتّه. فالمفعول الاجتماعي للفنَ من جهة ما هو انوي يكوّن فى الظاهر 
مفارَقة؛ إذ ما يُحمَّل فيه على اللقاتة إتها هو روط بال عة الأجتماعة القاماة: 
وعلى العكس من ذلك. أعمال بريشت التي كانت تلتمس تغيير واقع الحال القائم 
على الأقلَ منذ مسرحيّة القذيسة جان» كانت ولا ريب عاجزةً اجتماعيّاء وكان 
بريشت بحصافته قد أدرك ذلك بلا أدنى توهَم. ومن ثم تصدق على المفاعيل التي 
يثيرهاء العبارةٌ الإنجليزية التي تقول «بريشنغ تو ذو سيفد» [وغظ الناجين]. كان 
برنامجه في التماسف يتعلق بحت المشاهد على التفكر. واللافت أن مصادرة بريشت 
على نهج التفكر تتماثل مع موقفِ التعرّف الموضوعيّ الذي تنتظره أمهات الآثار الب 
المستَقَلَة موقفا مطابمًا من لذن المشاهد والمستمع والقارئ. لكنْ موقفه الجدلي 
متشدَدٌ بإزاء تعدّد الدلالات والتباسها اللْذيْن يبعثان على التفكير : فهو موقف تسلطي. 
ويمكن أن يكون هذا رد فعل بريشت عندما أدرك انعدام تأثير مسرحيّاته التعليميّة : 
كان يريد من خلال تقنية السيطرة التي كان يزاولها بعبقرية لا نظير لهاء أن يتمكّن 
بالقوّة من التأثير» كما كان خطط باكرا لكيفيّة تدبير شهرته. لكنْ مع بريشت بخاصةء 
وعيٌ الأثر الفَيّ بذاته بما هو وعيّ ببْعد من أبعاد الممارسة السياسية» صار يعود إلى 
الأثر الفنَيَ في حد ذاته باعتباره قوَةٌ تنضاد مع عمُهه الإيديولوجي. لقد غدت النزعة 
العمليِةٌ لبريشت مكونا استطيقيًاً لأعمالهء ولا يمكن استبعادذها من مغزى حقيقتِها 
استبعاد ما يخر عن سیاقات التأثير. أمَا اليوم فالعلة الأساسيّة لعدم فعاليّة الآثار الفنَيَة 
التي لا تسقط في الدعاية الفجَةء فهي أنه يتعيّن عليها لكي تقاوم المنظومة الطاغية 
للتواصلء أن تتخلّص من وسائل التواصل التي قد تجعلها متاحة للناس وفي متناؤل 
الجمهور. وعلى كل حالء تفعل الآثار الفنَيَة فعلها في الوعي تحويلا يكاد لا يؤخذ 
فى الحسبان» وليس بالطب والمواعظ. ومهما يكن من أمرء المفاعيل المهيَّجة 
والمثيرة سرعان ما تزولء لأنه حى الآثار الفنَيَّة التي من هذا الطراز تَتناوّل ولا 
ريب» ضمن البند العام للأمعقوليّة : مبدأها الذي ]۳١١[‏ لا يمكن أن تتخلْص منهء 
يُخمد نار الفعل المباشر. فالتكوين الاستطيقَيُ يفضي إلى ما يخرج عن عدوى الفن 
والواقع القَبَإستطيقيّة. ذلك أن التماسف ونتيجته لا يكشفان عن الطابع الموضوعيٰ 
للآثار الفَتَيّة وحسب. بل يتعلّقان أيضاً بالسلوك الذاتيٰ ويقطعان حبل المطابقات 
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الابتدائية ويعدمان فعل المتلفي بوصفه شخصية سيكولوجِيْة خْبريّةء ترجيحًا لعلافته 
اي بحياله. فالفنْ بحتاج ذاتيًا إلى التخارح؛ وهذا ما كان فد استهدفه أيضاً نقدٌ 
بريشت لاشتطيقا الانفعال والهوى. لكنْ التكوين الاستطبقيٰ عملي أيضاً من حيث أن 
من يخبر الفْنْ ويخرج عن ذاتهء إلْما يُعيْن تحديداً بوصفه حيوانا سياسا" كما أن 
الف من جانبه هو موضوعيّاء ممارسة من جهة ما هو تكوينْ للوعي؛ ولكنْ المْنْ لا 
يصير إلى هذا إلا من حيث ينتهي عن الإقناع والإفحام. من يقف موضوعبًا أمام الأثر 
الفنيَ لن يشعر أبدا بالحماس الذي يكمن في مفهوم النداء المباشر. وهذا سيكون 
منافيا لموقف التعرّف الذي يتناسب مع الطابع المعرفيْ للآثار المَنَِة. فالآثار الفنَيَةٌ 
تتطابق مع الحاجة الموضوعيَة إلى تغيير الوعي الذي يمكن أن يتحول إلى تغيير 
للواقعء من خلال إذلال الحاجات المهيمنة وإلقاء ضوء مغاير على المالوف الذي 
تنزع إليه بالطبع. حالما تنشد الآثار الفَنَيْة إذ تتكبَفٌ مع الحاجات القائمةء بلوع 
المفعول الذي تشكو غيابهء فإنها نفد البشر تحديداً ما يمكن أن تهبّه إيَّاهم إن أردنا 
أن نستعمل رطانة الحاجة ونقلبها ضدَ منطقها. وذلك أن الحاجات الاستطيقيْة غامضة 
وغير متمفصلة ؛ وحتى ممارساتُ صناعة الثقافة لم تستطع أن تير من هذه الحاجات 
كثيراً على العكس مما تريد أن نعتقد وقد نقبل به طوعا. أن الثقافة أخفقك. فهذا 
يتضمَن آله لا وجوذ لحاجات ثقافيَة ذاتبَةٍ في جل من العزض وإواليات التوزيع. إن 
الحاجة إلى الفن هي ذانها وإلى حد بعيد. إيديولوجيا؛ إذ يمكن الاستغناء عن الفنْ 
ليس موضوعيًا وحسب بل أيضاً من ناحية نفسيّة المستهلكين الْذين يُقادون في أحوالي 
وجود متبدّلة» إلى تغبير أذواقهم من دون مجهود يُذكر ومن حيث تناق هذه الأذواق 
إلى خط أدنى ما بكون من المقاومة. في مجتمع يمد البشر عادةٌ التفكير فيما 
يتعذاهمء ما يتجاوز معاودة إنتاح حياتهم ]۳١۲[‏ التي يكزر على مسامعهم إنه من 
دونها لن يتدبّروا أحوالهم. إنما هو أمر باطل لا حاجة إليه. لقد كان التمرَدُ الجديد 
على الف صائبا حد أن المر بالنظر إلى العؤز الذي ينمو بكيفبَّة غير معقولة» وإلى 
البربرية التي تتوسع وتعيد إنتاج نفسهاء وإلى الكارئة الشاملة التي تتهذد الجميع في 
كل طرفة عيْنء يرى الظواهر التي لا تقوم على الانشغال بالمحافظة على الحياةء 
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تشخذ شكلا من أشكال الحمق. والحال أنه يمكن ألا يبالي الفنانون بمؤسّسة ثقافيّة 
تبتلع في كل الأحوالء كل شيء ولا تستشني في هذا حى الأفضل فإنها مع ذلك 
تنقل إلى كل من يعتقد فيهاء شيئاً من سيَانيَتها الموضوعية. ما كان بمقدور ماركس أن 
يفترضه بكيفيَة بريئةء حاجاتٍ ثقافيةَ تندرج ضمن مفهوم «المستوى الذي تبلغه الثقافة 
برمَتهاا» إلما تكمنُ جدليَنّه في أن المرء الذي ينقطع عن الثقافة ولا يشارك في 
مهرجاناتهاء هو الذي يُكرّم الوم الثقافة أكثر من ذلك الذي يتّخم ثقافةً. فالأغراض 
الاستطيةَيَةٌ تشهد ضذ الحاجات الثقافيّة بقدر ما تشهد الموضوعات الفعليَة ضدَها. 
ذلك أن فكرة الآثار الفنَيّة تلتمس قطع التبادل الأزليٰ بين الحاجة والإشباع» لا أن 
تستهتر بالحاجة غير المشبّعة بفزض إشباعاتِ تعويض. ومع أن كل نظرة استطيقية 
وسوسيولوجيّة في الحاجة تستخدم عبارةٌ «المعيش الاستطيقيْ؟ التي تحمل دلالة 
قديمة فان نقصّها يكمن في طبيعة أشكال المعيش الفنَنْ بالذات. إن وجدت أصلا. 
وأمَا مفترَّضها فيقوم على التسليم بالتماهي بين مغزى معيش الآثار الفنَيَةء أو بتوصيف 
فظ : تعبيرها الانفعاليّ» وبين المعيش الذاتيٰ للمتلقي. فيفترض أن يتأثر المتلقي حين 
تصرَّتُ الموسيقى» والحال آله سيتعيّن لو فهم شيا ما أن يُمسك عن الانفعال بقدر 
ما يتغلغل فيه أثرٌ الموسيقى. وسيكون من العسير على العلم أن يتصؤر شيثاً منافيا 
للفنْ أكثر من تلك التجارب التي يُخْبّل فيها للمرء آله بإمكانه أن يقيس المفعول 
والمعيش الاستطيقَيَيْن بنبضان القلب. فمصدر هذه المماهاة غامض. وما يزعم ههنا 
آنه ينبغي أن يُعاش أو يعاود معيشاء أي طبقا لتصور جمهوري شائع» مشاعر 
الفنانينء لا يعدو كونه عنصرا جزتيًا من عناصر الآثار الفتبَةء وليس هو حتما بالعنصر 
الفنصل. ذلك أن الآثار الفنَيَةَ ليست بروتوكولاتِ انفعالاتِ. فمثل هذه البروتوكولات 
]۴٣۳[‏ هي ما لا يستسيُها المستمعون دائماً ومن ثم هي آجرٌ ما «نُعاوَدَ معيشاه» ۔ 
بل الآثار الفتبَةُ ُحرّل جذرياً بسياقها وبرباطها المستقليْن. أا نظرة التجرّبة المعيشة 
فلا تكتفي بتزييف أو بالإغفال عن تقالب عنصر البناء والعنصر التعبيريي للميمزيس في 
الفن: ما يفترض تماهيا ليس بتماءِء وإنما يُنتقى عنصرٌ جزئيٰ ويفصّل عن غيره ليس 
إلأ. ثم بُنقل هذا الجزنيْ من جديد إذ يُفْصل عن السياق الاستطيقَيٰء إلى الإمبريّاء 
ويصير مرَةٌ ثانيَةء إلى آخَرَ هو في كل الأحوال موجودٌ في الأثر الفني. ذلك أن 
الدهشة التي تثيرها أمَهات الآثار الفَنَيَةَ لا تستخدم هذه الآثاز مثيراً لانفعالات خاصّة 


عادة ما تكون مكبوتة. فتلك الدهشة إلما تنتمي إلى اللحظة التي ينسى فيها المتلفي 
نفسّه ويزول في الأثر الفنَيّ: أعني لحظة الصدمةء لحظة تَرّل به قدماهء ويغدو في 
نظر ا ا ا الذي يتجند في الصورة الاستطيقيّة. انعدامٌ التوسبط 
هذا في العلاقة بالآثار الفنَبّة إْما هو بالدلالة القويّة للفظ» وظيفة توسيط وتجرْبةٌ 
شاملة ومكينة تتكتف في لحظة بعينها تقتضي كاملٌ الوعي دون نقصانء ولا نستلزم 
إثاراتِ مفرّدةٌ ولا ردودً أفعال. ومن ثمْء تجربة الفنَ بما هي تجربة حقيقته أو 
لاحقيقته» هي أشد وأكثفٌ من المعيش الذاتيْ: فإنما هي انبثاق الموضوعيّة ضمن 
الوعي الذاتي. ذلك أن تجرَبةٌ الفنْ موسوطة بالموضوعيّة تحديداً حيث يكون رد 
الفعل اللاي على ا هنالك العديد من الوضعيّات عند بيتهوفن» هي مشاهد من 
قبيل ما ينبغي إخراجه ٠"‏ وربّما هي في الأصل ممَّا يشوبه نقص في الإخراج. ومثاله 
أن بداية الوضلة في السمفونية التاسعة تشيد بوضعها الأصلانيٰء أعني كلها نتيجة 
لسيرورة السمفونيّة. فإذا هي تدوّي في الأرجاء دوي «كذلك هو الأمر الذي لا راد 
له. وهذا ما يحق أن تجيب عنه الصذمةٌ إذُ تصطبمُ بالرهبة من الفائق؛ فالموسيفى من 
حيث ثثبت» تقول أيضاً الحقيقة عمَّا هو غير حقيقي. والآثار الفنَيَة تشير من دون 
إطلاتي أحكامء بالإصبع إن جازت العبارةء إلى مغزاها من غير أن يتحول هذا 
المغزى إلى مؤدى استدلالي. أمّا رذ الفعل التلقائيْ للمتلقي فهو محاكاةٌ للطابع غير 
الموسوط لتلك الحركة. إلا أن الآثار الفتيّة لا تُستغرَق في رذ الفعل ذاك. والموضع 
الذي يحتلّه ذلك المقطع الموسيقَي يخضع عند إدماجه» إلى النقد: معرفة هل أن قوّة 
«كذلك هو الأمر» ولي على غير ذلك التي كانت مثل لحظات الفنْ تلك تلتمس 
ظهورها» هي علامةٌ على حقيقتها. ]۳٠١[‏ فالتجربة التامَةٌ التي تنتهي إلى الحكم على 
الأثر الذي يعرى من الحكم» إلما تقتضي الب في ذلك» ومن ثم تقتضي المفهوم. 
وليس المعيش سوى لحظة من لحظات تلك التجرّبة» لحظة معرّضة للزلل من حيث 
تبقى نوعيَاً من زمام الإقناع والإفحام. فالأعمال الفنْيَة التي هي من طراز السمفونية 
التاسعة» تقوم على الإيحاء: العنف الذي تستمذه من تركيبتهاء إنما ينتقل إلى 
المفعول. في التطور اللاحق لبيتهوفن» صارت قَوَة الإيحاء التي تنبثق في الأصل من 
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المجتمع ثم تسلط على المجتمعء عامل تحريض إيديولوجي. ذلك أن الصدمة التي 
تتقابل جذرياً مع المفهوم الدارج للمعيش» ليست إشباعا مخصوصا للاناء ولا تتمائل 
مع اللذة» بل هي بالأحرى طورَّ من أطوار تصفية الأنا الذي يدرك إذ ينصدم من جراء 
الإثارةء محدودينَّه وتناهيه. هذه التجرُبة هي ضديد إضعاف الأنا الذي تعمل عليه 
صناعة الثقافة التي ستكون فكرةٌ الصدمة بالنسبة إليها مجرَد حماقة؛ وهذا هو ولا 
ريب الدافع الباطن لخلع صفة الفنّ عن الفن. فالأنا لكي ينظر إلى ما يتعدَى قيد أنملة 
السجِنَ الذي ينبحس فيه من نفسهء لا يحتاج إلى التسلية» بل إلى التوتّر الأقصى 
الذي يحمي الصدمة باعتبارها فضلا عن ذلك» سلوكا غير تعسَفيْ» من الترذي. لقد 
عرض كط بأمانة في استطيقا الجليلء قَوَةً الذات بوصفها شرطا لها. والحقَ أنه لا 
ينبغي فهم إعدام الإنا بالنظر إلى الفنَء بقدر ما لا ينبغي فهم الفنْ نفسه» فهما حرفيًا. 
لكنْٰء بما أن ما يُسمَى معيشاً استطيقياً هو باعتباره معيشاء عنصر نفسيّ بالفعل» فاه 
سيكون من العسير أن نتمتّل في ذلك المعيش شيا بعينه لو ترجمناه من منظور الطابع 
الظاهر للفن. فالمعيش ليس من زمام ال«كما لو». ولا ريب أن الأنا لا يزول فعليًا 
لحظة الصدمة ؛ فالنشوة التي تحركه عندئذ تتنافى مع التجربة الفنيّة. ومع ذلك» 
يُدرك الأنا بالفعل لبرهة من الزمن إمكانيةٌ التخلي عن المحافظة على الذات» من دون 
أن يبلغ في ذلك تحقيق هذه الإمكانيّة. فليست الصدمة الاستطيقَيَةَ هي الظاهرء بل 
الظاهر هو موقفها من الموضوعيَّة : ذلك أنّها تشعر في لاموسوطيَتهاء بالإمكان 
الكامِن كما لو كان يتفعّل. ومن ثمّء الوعيٰ غير المجازيي الذي يكسر الظاهرَ 
الاستطيقي. هو الذي يدرك الأنا: أنه ليس منتهى ما يوجد» وأنه هو نفسُّه مشحون 
بالظاهر. [r1]‏ هذا ما يحول الفنْ في نظر الذات. إلى ما يكون في ذاته» أعني كونه 
المتكلَمَ التاريخيٌ باسم الطبيعة المقموعةء وفي الختام الناقدَ لمبدإ الأنا باعتباره 
العام الداخلي للقمع. ومن ثم التجربة الذاتيَةٌ التي تتضاذ مع الأناء هي طور من 
أطوار الحقيقة الموضوعيَّة للفنْ. وفي المقابلء مَن يعايش الآثار الفنْيَةَ بأنْ يرذها 
ويحيلها إليه» لن يعيشها أبدا؛ وما يجري مجرى المعيش ههنا إنْما هو ثقافيّاء مجرَد 
معوّض مغشوش. فنحن لم نزل نتمتله بكيفيّة تبسيطيّة جذا. ذلك أنه من الوارد أن 
منتوجات صناعة الثقافة التي هى أكثر ضحالة وتنميطا مما قد يكون عليه هاو من 
هُواتهاء تحولٌ في الوقت تة حون ذلك:الترف الذي تيدف ولوان عجا قله 
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صناعة الثقافة بالبشر» هو على الأرجح» ساذج جذاء وليس لمفعولها تعيَنْ نوعي 
بالقدر الذي يوحي به شكلٌ السؤال. فالزمن الفارغ إلّما نملؤه بالفراغ من دون أن يتتح 
عنه ولو وعيٌ زائف بل نبذل جهدنا لنترك الوعي القائم على ما هو عليه. 


تغدو لحظةٌ الممارسة الموضوعيَة المحايثة للفنْء مقصدا من مقاصد الذات حين 
تصیر مضاذةُ الفن للمجتمع غير قابلة لاثتلاف من حيث نزوعها الموضوعي وبواسطة 
التفكر النقدي للفن. واللفظ الدارج الذي يُطلى على ذلك هو ”الالتزام». فالإلتزام هو 
درجة تفكر أعلى من النزوع» ولا يقتصر على مجرّد تحسين وضعيات مُسْتَكرَهةء مع 
أن الملتزمين يعملون كثيراً على معالجة المشاكل بالطرق والتدابير المواتية. بيد أن 
الإلتزام يستهدف تغيير شروط الأحوال والأوضاع» وليس اقترا الحلول البراقةء 
ومن ثم يميل الالتزام إلى المقولة الاستطيقيّة للماهبّة. ذلك أن الوعي الذاتي السجالي 
لفن إنما يفترض رؤخننهء إذ آله بقدر ما ينفر الفْنُ من اللاموسوطيّة الحَبّة التي كنا 
نطابق بینها وبینه قدیماء یصیر مومه نقديّا بإزاء الواقع الخام الذي يعاود من حيث هو 
امتداد لتقب الوضع الطبيعيّ» إنتاجَ نفسه من خلال المجتمع. ومن ثمَء الطابع 
النقدي والتفكري للرؤحنة لا يعزز علاقة الفن بفحوى مواذه على نحو شكلي 
وحسب. أن هيغل قد صرف النظر عن الاستطيقا الجسَانيّة للذوقء فهذا ما اقترن 
برؤحنة الأثر الفنى بقدر ما اقترن بالتشديد على فحوى مواذه وموضوعاته. إذ أله 
بالرؤحنة يصير الأئر التي في ذاته إلى ما كا قديما شهدنا عليه أو حملناه من دون 
تفحص وباعتباره مفعولاء على فكر أو روح آخر. ۔ ]۳١١[‏ لا ينبغي أن نتناول مفهوم 
الالتزام حزفيًا. فإذا صار معيارا للمراقبة » تكرت في الموقف من الآثار المنبة » لحظة 
المراقبة المهيمنة تلك التي تقابلها الاثار الفَنَيَة قبل كل التزام يمكن مراقبته. لكن لا 
يقف الأمرُ من ثم وطبقا لما ترغب فيه استطيقا الذوق»ء عند تعطيل مقولاتِ من مثل 
مقولة النزوع وحتى ما يتفرع عنها من مقولات فْجة. ذلك أن ما تشي به هذي 
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لمجرد التغيير. لكن هذا لا يغنيها عن قانون الشكل؛ فحتى المضمون الروحيّ يبقى 
هو أيضاً ماذةٌء وتستهلكه الآثار الفَنَيِةٌ وإِنْ بدا لوعيها الذاتيّ على أنه جوهري. لم 
يكن بريشت بُعلْم شيئاً لن يتُعرّف إليه في استقلاليَة عن مسرحيّاته وبشكل أوضح؛ 
ضمن النظرية ء أو لن يكون مألوفا لدى مشاهديه المخلصين: أن الأثرياء أفضل حالا 
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من الفقراءء وأن الظلم عام وأ القمع يستمرَّ تحت غطاء المساواة الشكليّة وأنّ 
الملك الخاص ينقلب إلى ضده من جرَاء الخبث الموضوعيّ» وأنْ الخير وهذه 
حكمةٌ مظنون فيها ولا ريب» يحتاج إلى قناع الشرّ. لكل الصرامة الراسخة التي كان 
بريشت قد ترجُم بها تلك التصورات غير المبتكرة ولا ريب» إلى مشاهد مسرحيَةء 
قد أعطت لأعماله نبرتّهاء ومن ثم أفضت به النزعةٌ التعليميّةٌ إلى تلك الابتكارات 
الدراميّة التي أسقطت المسرح السيكولوجيّ ومسرح المؤامّرات اللذيْن صارا باطليْن. 
ومن ثم ترى الأطروحاتِ تستفيد في مسرحيّاته» وظيفة مغايرةٌ تماماً لما تشي به 
مضمونيًا. فصارت تأسيسيّةٌ وأضفت على الدراما طابعا مضاذا للوهم وكان لها سهمُ 
في تفكيك وحدة المعنى النسيق. وهذا ما يكونها نوعيّاء وليس الالتزام» لكتها نوعيَة 
ترتبط بالالتزام من حيث تغدو عنصره الميميزيسيّ. وبالتالي» يفعل التزامٌ بريشت 
بالأثر الفنَيّ فعل ما ينجذبٌ إليه ويدور حوله تاريخيًا إن جازت العبارة: أعني أنه 
یفککه ویحلّه. وكما يقع في كثير من الأحيان تحت تأثير السيطرة والقدرة على الفعل 
المتناميتيْن» يظهر الالتزام للعيان بُعدا ثاويا للفن. أعني أن ما كانث عليه الآثار انيه 
في ذاتهاء تصير إليه لذاتها. ومن ثّ» محايثةٌ الآثار الفنَيَةء أي ما يكاد أن يكون 
مسافة قبْلبَة من الإمبريًاء لن توجد من دون منظوريّة وضع فعليّ تحوله ممارسة تعي 
ذاتها. في روميو وجولییت. لم ]۳٦۷[‏ يناد شكسبير بحب من دون وصاية العائلةء 
بل من دون الحنين إلى وضع لن تشوَهَ الحبٌ فيه ولن تستنكرّه السلطة الأبوية أو أي 
سلطة أخرى» وحيث لن تكون لحضور العاشقيْن المُتيّميْن» الحلاوةٌ التي لم تتمكن 
آلاف السنين من طمسها - إن هي إلا يوطوبيا بلا كلمات وبلا صور؛ فطابو المعرفة 
الذي يطغى على كل معرفة وضعيّة» يطغى أيضاً على الآثار الفنَبّة. وإذنء ليست 
الممارسة مفعول الآثار الفتَبَة» بل هي متكيّْسة ضمن مغزى حقيقتها. ولذلك يمكن أن 
يتحول الالتزام إلى قَوَة إنتاج استطيقيّة. فالصريح ضد التبّار وضذ الالتزام هو بعامة 
أمر ثانوي. والحرص الإيديولوجيٰ على المحافظة على الثقافة إلْما يخضع إلى الرغبة 
في أن يبقى كل شيء فعليّ على حاله ضمن الثقافة الموئة. ومثل ذا الاستنكار إنما 
بتناسب كثيراً مع الاستنكار الذي يقع على الجهة المقابلة ويْنَمُط في عبارة «البرج 
العاجيْ؛ الذي كان سيتعيّن على الفنْ أن يخرج منه في عصر يصدح بحماس أله عصرٌ 
تواصل الجماهير. أمّا القاسّم المشترك ففي الرسالةء وكان بريشت بحكم ذائقته» قد 
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ألغى هذه المفردةء مع أن الأمر لم يكن غريبا عن الوضعوي مثله. هذان الموقفان 
ينقض أحدهما الآخر نقضا شديدا. ومثاله أن دون كيخوت كانت فيي خدمة نزعة 
جزئية وهامشيّةء أعني نزعة إلغاء رواية الفرسان الأبطال التي كانت تحمل بقايا عصور 
الإقطاع في عصر البرجوازيّة. بيد أن دون كيخوت قد صارت بمقتضى هذه النزعة 
الدنياء إلى أثر في يُضرَّب به المشل. ذلك أن تضاة الأجناس الأدبيَّة الذي كان 
سرفانتيس قد بدأ منه» قد غدا معه تضادا بين عصور للعالم وحقب تاريخيّة» وأمسى 
ميتافيزيقيًاء تعبيرا أصيلا عن أزمة المعنى المحايث للعالم الذي ارتفع عنه السحر. ولا 
ريب أن آثارا فتَيَةَ تعرى من النزعات من مثل [آلام] فزتير [الشابَ] قد ساهمت بقدر 
معتّبر في تحرير الوعي البرجوازي في ألمانيا. لقد ناهض غوته بفعاليَةَ ومن دون أن 
بشير إليها بالإاسم» البرجوازيَةٌ الصغيرة المتصلّبةء من حيث قدّم التصادم بين 
المجتمع وشعورٍ من يخبر أنه ليس محبوباء شعورا يفضي به إلى الانتحار. إلا أن 
العنصر المشترك بين الموقفيْن الأساسيَيْن للوعي البرجوازيي من حيث هما موقفا 
مراقبةء هو أنه يتعيّن على الأثر الفنَيّ ألا ينشد التغيير وأن يكون متاحا للجميع وأ 
يدافع عن واقع الحال القائم"“؛ فالموقف الأول يدافع عن مسالمة الآثار الفنَيَة مع 
العام ء والثاني ]۳٦۸[‏ يسهر على أن يتحدَّد الأثر الفنَيٌ بالأشكال التي يصادق علبها 
الوعي العمومي. أمَّا اليوم فالالتزام والنزعةٌ الهرمسيّة التي تقوم على الإبهام» يجتمعان 
على رفض واقع الحال القائم. ذلك أن الوعي المشَيَاً يشتهجن التدخل العملي لأنه 
بشيّؤ مرَّة ثانَة الأثر المنَيّ الذي هو في حد ذاته مشيّى. ومن ثم تتحول موضعَتّه ضدَ 
المجتمعم إلى تحييده اجتماعيًا. لكنْ وجه الاثار المْتَيّةَ الذي ينفتح على الخارج فت 
بكيفيّة زائفةء ماهيَةً لها من دون اعتبارٍ تكوينها في حد ذاته» وفي نهاية المطاف من 
دون اعتبار مغزى حقيقتها. غير أنه ولا أحد من الآثار الفْنَيّة يمكن أن يكون 
اجتماعيّاء صادقا لو لم يكن أيضاً في حدَ ذاته صادقا؛ وفي المقابلء قَلَّما يتحول 
الوعي الزائف اجتماعيًا إلى عنصر أصيل استطيقيًا. فالبعدٌ الاجتماعيْ والبعدٌ المحايث 
للآثار الفتَبّة لا يتطابقان» ولكتهما لا يختلفان أحدُهما عن الآخر اختلافا مطلقا كما 
تريدٌ الوثنيّةٌ الثقافيّة والوثنيّة العمليَة ذلك على حد سواء. إذ أن المنزلة الاجتماعيْةً 
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لمغزى حقيقة الأعمال الفََة تتحدد دائماً بما من خلاله يتعدّى ذلك المغزى بمقتضى 
طابعه الاستطيقَيٰ المركبء الأعمال الفتَيّة. وليس هذا الالتباس عنوانا عامَا ستخضع 
له بكيفيَة مجردة دائرة الف برمتهاء بل هو منتقش في كل أثر فنيْء من حيث هو 
أسطقسش حياة ة الفنْ. والالتباس إتما يصير عنصرا اجتماعيًا بواسطة الي ۔ ذاته الذي 
له» ويصير إلى في - ذاته بواسطة قوة الأنتاج التي تفعل فيه. . ومن ئم جدلبَةٌ 
الاجتماعيٰ والفي ذاته اللذر ين للآثار الفتَيَة هي جدليةُ طبيعتها التي تختص بهاء من 
حيث لا تقبل الأآثارُ الفنيَه بأ عنصر داخليّ لن يتخارج» ولا بأ عنصر خارجيٰ لن 
يكون حمًالا لباطنهاء أي لمغزى الحقيقة. 


من اليسير أن يجعل التباس الآثار الفَتَيّة بوصفها تكوينات قائمة بذاتها وظاهراتٍ 
اجتماعيَةٌ» المقاييس متقَلبة متذبذبة : فالمرء يستهويه الحكمْ على الآثار القائمة بذاتها 
آنها تشي بلامبالاة اجتماعيّة وأنها ختاماء رجعيَةٌ بكيفيَّة تنم عن الطيش والاستهتار. 
وفي المقابلء الآثار التي تحمل على الصعيد الاجتماعي» حكما متواطئا واستدلالياء 
تنفي من ثم الفنْ وتنتفي معه. سيتعيّن على النقد المحايث أن يحطم التخيير بين ذينك 
الحدَيْن. فلا ريب أن الاعتراض على شتيفان غيورغ بأه رجعي من منظور اجتماعيّ» 
كان في محلّه» من قبل الاعتراض على شعارات ألمانيا السرّية التي كان ينتمي إليهاء 
كما أن شم الناس المعوزين قي نهاية المائات وبداية التخييات شن امشل اريز 
هولتس» كان ينطبق عليه اعتراض الفظاظة التي لا يمكن أن توصّف استطيقيًا. ]۳٠۹[‏ 
لكن» قد يتعيَنْ مواجهة النمطيْن كليهما بمفهومهما. ذلك أن المظهر الارستقراطيٰ 
لغيورغ الذي يُمسُْرَح» انما يتناقض مع التكبر البديهيّ الذي يصادر ا 
المظهرء وُخفق من ثم على الصعيد الفنَيْ؛ فالبيتٌ الذي يقول فيه: «وإله لا تعْوزنا 
باقةُ ريحان»'“ء يثير الضحك» مثله مثل البيت الذي يرد على لسان قيصر روما في 
عهد متأخر» وهو برفع بتؤدةء طرف ثوبه الملّكيّ الارجوانيّ» بعد أن دير بليْل لقتل 
أخيه". إن عنف الموقف الاجتماعيّ لغيورغ» العنف الذي ينتج عن إخفاق التعرّف 
إلى الأشياءء ينتقل إلى شعره ضمن الأفعال العنيفة للغة التي تلوّث خلوص كامل 
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العمل الفنيّ إذ يستمد قوامه من نفسه وهو الخلوص الذي ما ينف غيورغ ينزع إليه. 
في الاستطيقانيّة التي تقوم على البرْمَجةء يغدو الوعيٌ الزائف نشازا يُلزمها بالكذب. 
ومن دون الإغفال عن الفصل النوعيي بين من هو شاعر عظيم ويبقى كذلك على 
الرغم من كل شيء» وبين من شعره متهافتٌ من حيث ينحو منحى طبيعانيّاء ثمْةَ 
نقطة يجتمعان عليها ينبغي معاينتهاء أعني أن المغزى الاجتماعي والنقديّ لأشعارهما 
ومسرحياتهما يكاد يبقى بكيفيَّة سطحيَّة» مغمورا وراء نظرية مستقَرّة في المجتمع لم 
يحملاها قط على محمل الجذ. ويكفي المرء دليلا على ذلك عنوان من مثل 
«ارستقراطيٰ - اجتماعي!. بما أن هذا وذاك كانا يتكلّمان فيا عن المجتمعء فإنهما قد 
مالا إلى الخضوع لمثالية مبتذّلة» مثلهما مثل صورة ذلك العامل الذي ينزع إلى شيء 
أرقى نى يكن» ولا يستطيع أن يدركه من جرّاء انتمائه الطبِقيٌ المحتوم. ذلك أن 
مسالة مشروعيّة مثال ترقيه الذي هو في الصميم برجوازيي» تبقى خارج داثرة الطرح. 
لقد كانت النزعة الطبيعايّة متقَذَمةَ على مفهمومها من حيث بعض الاستحداثات من 
مثل التخلي عن مقولات الشكل التقليديةء والفعل المنعقد والمنغلق على نفسهء 
وحتى التخلي عن المجرى الخْبريي للزمن كما هي الحال عند زولا. ذلك أن العزّض 
الصارم الذي يخلو من المفهوم إن جازت العبارةء لدقائق خبريّة كما هي الحال في 
بطن باريس» إنْما يقوْض الروابط السطحية الدارجة للرواية على نحو لا يبعد عن 
شكلها اللاحق. أعني شكلها المونادولوجي - التجميعي. وفي المقابلء تترذى النزعةٌ 
الطبيعاية حين لا تغامر بالذهاب إلى الأقصى. ذلك أن تعقّب النوايا يتناقض مع المبد! 
الذي تختص به هذه النزعة. ]۳۷١[‏ فالمسرحيّات الطبيعانيّة تزخر بالمواضع التي 
تتراءى فيها النوايا والمقاصد: بُفتَرَّض في البشر أن يتكلموا بشكل طبيعيّ ومن دون 
تكلڵْف» وبحسب ما يمليه عليهم الشاعرٌ الذي يسهر على عمليّة الإخراج أي أن 
يتكلموا بكيفيّة ما كان ليتكلم بها بشرّ أبدا. فليس من المتطابق حقًا أن البشر يعلمون 
في المسرح ذي المنزع الواقعيّء ما يريدون قوله بالضبط من قبل أن ينطقوا به. ربّما 
لن يكون بالإمكان تنظيم مسرحيَة واقعيّة من حيث تصورُهاء على غير ذلك الوجهء 
ولعلها نكون قرا داداتة > ولكن النزعة الواقعانبة تقرف من خلال أدنى ما 
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يكون من الأسلبة الضروريّة ء إلى أنها مُحال ومن ثم تلتغي افتراضيًا. هذا ما صار مع 
صناعة الثقافة» مغالطة للجماهير. إن علْة الرفض الباتٌ والقاطع عند [هرمان] 
زودرمان تكمن ولا ريب في أن مسرحيّاته الناجحة كانت تكشف ما كان يُخفيه أمهرٌ 
أتباع الواقعانيّة» أعني خداع ووهم تلك الحركة التي توحي بألا كلمة هي من نشج 
الخيالء والحال أن الخيال يتلبّس الكلمات كلها على الرّكح بالرغم من مقاومتها. 
قْلَاء الممتلكات الثقافيّة بما هي منتوجات بعينهاء يمكن إدراجها هي أيضاً ضمن 
صورةٍ للثقافة ساذجة وإثباتيّة. فحتّى على الصعيد الاستطيقَيٰ لا تُوجد حقيقَةٌ من 
نوعيْن مختلفين. ينبغي أن نستقيّ من مسرح بيكيت كيف تتداخل المقتضيات 
المتناقضة بعضها في بعض من دون حد أوسط فاسد بين تشكل يُتوهُم أله حسنَء 
ومضمونٍ اجتماعيّ مطابق. ذلك أن منطق الترابط الذي لهذا المسرح حيث تقتضي 
جملة مًا الجملة المواليةٌ أو صوعها ترديدًا كما تستدعي القطعة الإيقاعيَةٌ في 
الموسيقي» مواصلَها بقطعة لاحقة أو متضادة معهاء إلّما هو منطق يتنافى مع كل 
تقليدٍ للظاهرة الخْبريّة. بعد ذلك يُستعادٌ الجوهري الخبرىّ المقضب طبقا لتنزيله 
التاريخي تنزيلا مُحكماء ويُدمَح ضمن طابّع اللعب. فهذا الطابع يعبر في آنِء عن 
المرحلة الموضوعبّة للوعي وللواقع الذي يطبع مرحلة الوعي. ولا يمكن أن تعرّض 
سلبيةٌ الذات بما هي تشكَلٌ حى للموضوعبَّة إلا ضمن تشكيل ذاتي راديكاليٰ» وليس 
مع افتراض موضوعيَة يزعم أنها عليا. ومثاله انات رج الكلونْ الصبيانية 
والدامية التى تتفكك فيها الذات عند بيكيت. إنّما تعبّر عن الحقيقة التاريخبَة للذات : 
أعنى أن الواقعيّة الاشتراكيّة مجرَد تصاب. غودو تشتغل على علاقة الرياسة والخدمة 
مع ما بحمله كاملٌ تشكلها تهادمًا ويها في حقبة يستمر فيها استغلال عمل الآخرء 
.]۴۷١[‏ والحال أنه سيكون بمقدور البشرية أن تستغني عن ذلك لكي تحافظ على 
البقاء. هذا الغرض الذي يتعلى على الحقيقة » بقانون جوهريّ للمجتمع الراهن» سيت 
تطويرٌه في نهاية لعبة. لمرَتيّن تقذف تقنية بيكيت بهذا الغرض إلى الهامش: ويتحول 
الفصلٌ الذي أفرده هيغل فى ذلك الغرض» إلى مُلحة لها وظيفةٌ مضاعفة. أعنى 
النقديةٌ - الاجتماعيَةً والمسرحية - الفتية. في نهاية لعبةء كارثة الهرّة الأرضيّة الجزئة 
تكوّن من حيث هي أكثر الإخراجات الكلوْنيّة دمويَةٌ عند بيكيت. المفترض المادَيي 
كما الشكلي لذلك التحوّل؛ ومن ثم تقوّض مكوَن الفْنْ وتكويئه» من حيث ترخَلٌ 
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إلى منظور لم يعد مجرّد منظورء لأّه لم يعد ثمَةٌّ منظورٌ سيكون بالإمكان انطلاقاً منه 
أن نسمْى الكارثةء أو لكى نستعمل مفردة ينكشف كامل بُطلانها فى هذا السياق 
اک ا که ی ا ل رج ور عدوا ات ر م 
المضمون: ذلك أن السلب المتعيّن لمضمونها يتحول إلى مبدإ شكل وبعامَةء إلى 
بات لفرت وبالتالي ق اعا ت الجا الخ فة ا تول 
بالنظر إلى الموت الذي يتهدد كل شيء» إلى إيديولوجياء من حيث مجرَدُ شكله 
وقبل كل مضمون ومن جراء المنحى التبسيطيّ: أعني من حيث يبتدأ باتخاذ مسافة 
من البراكسيس. ومن نّم تحديداًء يضح انبثاتُ الكوميك داخل الأعمال المفحمة. 
ولهذا الانبثاث بعدّه الاجتماعى. ذلك أن هذه الأعمال من حيث تتحرّك من نفسها 
مغْمَضة العينين إن جاز الي ألما راوح نا وتعرب عن نفسها بما هي كذلك» 
مثلما تنكشف جاه الأعمال التي لا تشوبها شائبةٌء غير جادة» أي بوصفها لعبا. لا 
يستطيع الفْنْ إلى المؤالفة سبيلا من خلال مجرد وجوده» إلا من حيث يدفع إلى 
الخارج طابَعه المشحون بالظاهرء تجاويفه الجوَانية. فالعيار الألزم لفن اليم هو ألا 
يحتمل من حيث عدم اثتلافه مع كل مغالطة واقعيّة وطبقا لتركيبه» أي شكل من 
أشكال البراءة. فلا بذ في كل فن ما يزال ممكناء أن يُرفع النقد الاجتماعي إلى 
شکل» ویُحجَّبَ کل مضمون اجتماعيي جليٰ. 

مع التقذّم في تنظيم مجالات الثقافة جميعاًء تزداد الرغبةٌ في تنزيل الف ضمن 
المجتمع نظريًا وعمليًا أيضا؛ فهنالك ما لا يحصى ولا بُعذّ من الندوات والمؤتمرات 
التي تتعلق بهذه المسألة. بيد أنه بعد التعرّف إلى الفَنْ باعتباره واقعة اجتماعيْة» يميل 
التزيل السوسيولوجِيْ للف إلى الاعتقاد بأله إن جازت العبارة» [۳۷۲] متفرْقّ على 
الف ويتصزف فيه كيفما يشاء. ذلك أله تُفترض في كثير من الأحيان» موضوعيَةٌ 
معرفة وضعوبة محايدةٍ قيَميًا ستتنزل في مرتبة أعلى من المنظورات الاستطيقيّة الجزئية 
التي يُظنُ فيها أنها ذاتيّة صرف. غير أن مثل تلك المساعي تقتضي في حدَ ذاتها نقدا 
اجنماعيًا. فهي ترنو إلى تقديم الإدارة والعالم المسيّر» وتتكتَّم في الآن نفسهء عمّا 
هو عصيٰ على الجمْعنة الشاملةء أو على الأقل عمّا يُناهضها ويتمرّد عليها. ثم إن 
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سيادة النظرة الموضِعِيَة التي تحيّز الظاهرات لكي تمتحن وظيفتها وحمَها في الوجود. 
تجري مجرى الغصب والتطاول. ذلك أنها تجهل جدليّة النوعية الاستطيقيّة والمجتمع 
الوظيفي. وإذا لم يقع التشديد قَبْليّاء على المفعول الإيديولوجيٰء فإ وغل 
قابليّة استهلاك الفنْء مع الاستغناء عمّا يمكن أن يكون اليومٌ موضوعا للتفكر 
الاجتماعيٰ في الفنْ: فهذا أمرٌ ببب فيه مسبُمَا وبكيفيّة امَثالَةَ تجاري الأعراف القائمة. 
وبما أن توسّع تقنيات التسيير ينصهر مع الجهاز العلميّ للمباحث وما شابههاء فن 
ذلك التوسع يطالٌ ذلك الرهط من المثقفين الذين يستشعرون ولا ريب» شيثاً ما فيما 
يتعلّق بالضرورات الاجنماعيّة الحادثةء ولكنهم لا يستشعرون شيئاً من الضرورات 
التي تعلق بالفنْ الجديد. فذهنيّتهم هي من قبيل تلك الذهنية التي تشي بها محاضرة 
سوسيولوجيَةٌّ وهميَّة تحمل عنوان «وظيفة التلفزة في تكييف أوروبا مع البلدان 
النامية٠.‏ ليس للتفكر الاجتماعيّ للمْنْ أن يساهم في مثل ذلك الفكرء بل عليه أن 
يتخذه غرّضا من بين أغراضهء ومن ثم أن يقاومه. إن لقولة شتويرمان بإه كلما فعلنا 
لأجل الثقافةء ساء حالُهاء مصداقيَةٌ ما تزال سارية. 


لقد تحوّلت الصعوبات المحايثة للفنَ وكذلك إفراده اجتماعيّاء إلى محاكمة للف 
ضمن الوعي الراهن ولاسيّما عند الشباب الذي يستنكر ويناهض كل شيء. ولهذا 
علامةٌ تاريخيَةٌ سيكون أولثك الّذين يسعون إلى إبطال الفنء جر من يُقَرَ بها 
فالتضييق الطلائعيٰ على المحافل المَنيَةَ الطلائعية هو وهم بقدر ما هو وهم الاعتقاد 
في أهم ثوريون وفي أن الثورة تشكل من تشكلات الجميل: لا تتنزل الفظاظةٌ فوق 
الثقافة بل دونّهاء وليس الالتزام في غالب الأحيان سوى نقص في الموهبة أو في 
إعمال الفكرء وتراخ للقوّة. (۴۷۳] ذلك أن وهن الأنا وا غ اا صارًا 
يجريان من حيث يتوخيان جملة من السلوكات الحادثة كانت ماس ولا ريب ضمن 
الفاشيَةء مجرى ما هو أرقىء ويجازيان خط المقاومة الدنياء بمكافأة أخلاقيّة. 
سيكون زمن الفنْ قد وى وانقضى» وحان أوان تفعيل مغزى حقيقته الذي دزج القومْ 
على مطابقته بمغزى حقيقة المجتمع: والحكمُ ههنا كليانئ. ما يُذعى راهنا أنه 
مستخلَص من المواذ بكيفيّة محض» ويكون من حيث تهافه» دافعا وجيها لإطلاق 
الحكم على الفنْء إنما هو في الحقيقةء عامل تعنيف للمواذ. في اللحظة التي يقع 
معها المنعٌ ويُطلق الحكمُ بأه لم يعد هنالك حق في الوجودء ا 
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العالْم المسيّر» حمّه في الوجود الذي يكاد إنكارٌه نفسُه يكون عمليّةٌ تسيير. ذلك أن 
من يلتمس إبطال الفنْ إنما يغذي وهم أن التغببر الجذري ممكنٌ لا يحول دونه شيء. 
فالنزعة التي نفرط في الواقعيّة ليست واقعيّة. إن تكوْنٌ كل أثر أصيل» يمِنَدٌ 
التصريح”* به ما كان ليتكون. والذين ينادون بإلغاء الفنْ في مجتمع شبه بربريٰ ينزع 
إلى البربريّة الشاملةء إلما يتحولون بذلك إلى شركاء اجتماعيّين لهذا المجتمع. ومع 
a‏ في عمه 
عن المهام والممكنات الدقيقة التي لم تتحشق بعد والتي , يكبتها التطرّف الاستطيقي 
الحادثء مهام وممكناتِ من مثل تلك التي ت نر لا بردت انی ترت افیا 
من حيث تنفد إلى حرية الذات ولا تنساق إلى الصدفة المستلبَة والمشيَاة ة. لکن لا 
ينبغي البرهنة على ضرورة الفنْ. فالسؤال عن هذه الضرورة يُطرح بشكل سىء لأنْ 
عرو آلفن إذا ها توج الكام عن تزور حك يعلى الام بلك الخرية آنا 
هي عدم ضرورة الفن. أن يقدّر الفنْ بالضرورة» فهذا ضمنَاً هو تمديدٌ لمبدإ التبادلء 
أعني ذلك الشاغل الفظ الذي يعود إلى التساؤل عمّا سيجنيه المرء في المقابل. 
ر الذي يُطلّق جزافا عن تمعن في وضع مزعوم» بان الأمور لم تعد على ما 
يُرام» إتما هو في حد ذاته بضاعة برجوازيَة كاسدة» تعبيرةًٌ ذاك الذي يقطب جبينه 
وهو یتساءل «یا تری إلى أين سيؤول هذا الأمر كلّه؟» لكنْء إذا كان الفنْ يمل الفي ‏ 
ذاته الذي لا يوجد بعد فاته يلتمس تحدیداًء الخروج عن ذلك الجنس من الغائيّة. 
من منظور تاريخيٌ - فلسفيٰ» يشت مثْقالٌ الآثار التب بقدر ما يتقلّص استغرافُها في 
مفهوم درجة تطورها. والسؤال «إلى أين؛ إلما هو شكلّ مقلع للمراقبة الاجتماعية. 
هنالك في عصرنا الرّاهنء ما لا يُعذد ولا يحصى من النتاجات الفتَيَّة ]۳۷١[‏ تنطبق 
عليها صفةٌ الفوضى؛ التي تتضمَّن في حدَ ذاتها إن جازت العبارة» ضرورة إسقاطها 
وهَجرها. فالتعجيل بالحكم على الفن حكما ينتقش على النتاجات الفنَيّة التي تريد أن 
تحلّ محل الفنْ» إلما يعدل كم الملكة الحمراء [في من الجانب الآخر للمرآة] 
للويس كارول: ههيد أوف - لنقطع الرقاب“”**. بعد قطع الرقاب هذاء وبعد البوبْ 
(#) وردت بالإسبانية وأصلها «nuneiamnient0دrم»‏ التي تعني تحديداً بيان الجيش الذي يُعلن فيه الانقلاب 
المكري على الحكم القائم. 
(##) وردت بالإنجليزية : ۴ه .٨140‏ وتستعمُل العبارةٌ للدلالة أيضاً على قطع الطريق... وعلى الحيلولة دون.... 


FAV 


الذي هو امتداد للموسيقى الشعبيَّة» تنمو الرؤوس وتشرئبٍ الأعناق من جديد. للفنْ 
أن يخشى كل شىء ما عدا عدميّة القُصور. ذلك أنه بالتشهير بها اجتماعيًاء إِلما 
يترذى إلى الواقعة الاجتماعية" التي ما ينفك يرفض الاضطلاع بما تقتضيه مهمَةً. 
والنظريّة الماركسبّة في الإيديولوجيا التي هي في حد ذاتها ملتبسةء إِنّما تزور في 
شكل نظريّة إيديولوجيا شاملة على طريقة مانهيام» ثم تُنقل إلى الفْنْ بلا أي اعتبار. 
إذا كانت الإيديولوجيا وعيا زائما على الصعيد الاجتماعيّ» فليس كل وعي طبقا 
للمنطق المبسط» إيديولوجيًا. ومثاله أنه وحده مَّن لا يعرف ولا يفهم الرباعيّات 
الأخيرة لبيتهوفن» سيْسقطها ويلقي بها في جحيم الظاهر المهجور. ذلك أن معرفة 
هل أن الفن ممكن اليومء ان الت وها عل رقا لقان عات 
الاجتماعية. فالحشم ههنا مشروط بوضع قوی الانتاج. لكنْ هذا الوضع يتضمّن كل 
ما هو ممکن من دون أن يتحقّقء فنا لا تُرهبه الإيديولوجيا الوضعوية. وأا تك 
مشروعية نقد هربرت ماركوزه للطابع الإثباتي للثقافة » فإله يُلزمنا بتعمّب الفحص عن 
التتاج بحيالِه: وإلاً أفضى الأمر ا للثقافة لا تفضل في شيء طائفةً 
القائمين على الأملاك الثقافية. ذلك أن النقد الوحشى للقافة ليس نقدا راديكاليًا. وإذا 
كان الإثبات بالفعل طورا من أطوار الفنء اقات لم یکن زا على الإطلاق بقدر ما أن 
الثقافة التي أخفقث. لم تكن زائفة على الإطلاق. فهي تصد البربريةَ والأسوأ؛ ولا 
تقتصر على قمع الطبيعة » بل تحافظ عليها بواسطة قمعهاء وهذا ما يشير إليه مفهوم 
الثقافة المشتَقَ من الفلاحة. والثقافة هي التي أدامَّت الحياةٌ» حى من منظور الحياة 
الصادقة؛ وهو ما نجد له صدى في الآثار المي الأصيلة. فالإئبات لا يغْلّف واقع 
الحال بهالةء بل يقاوم الموت بما هو غايةٌ كل هيمنة وتعاطفا مع ما هو كائن. آمّا إذا 
أراد المرء أن يتشكك في ذلك فعليه بدفع الثمنء أعني الاعتقاد في أن الموت نفسّه 
آمل ورجاء. 


الطابع المزدوج للفنْ بو صفه [vo]‏ عنصرا منفصلا عن الواقع الخْبريٰ ومن ئم 
عن سياق التأثير الاجتماعيّ» وباعتباره في الوقت نفسه عنصرا منخرطا في الواقع 
الخبريٰ وفي سياقات التأثير الاجتماعيْ» إِنما يتبدّى للعيان بلا توسيط. في الظاهرات 


(8) وردت بالفرنسيّة : اهاعمو انه 


TAA 


الاستطيقَيّة. فهذه الظاهراتُ هي هذا وذاك معاء أعني أنها استطيقَيَةٌ ووقائعٌ 
اجتماعيّة”". وهي تقتضي معالجةٌ مزدوّجة تتنافى مع المماهاة بين الحذَيْنء بقدر ما 
لا ينبغي تناولٌ القيمومة الاستطيقيّة والفنْ باعتبارهما بلا توسيط عنصرا اجتماعيًا. 
ؤيمكن استقراء الطابع المزدؤج فيزيونوميًا كلما اتمعنا أو شاهدنا افر من الخارج» 
سيان في ذلك ما يصمَّمه الفْنْ أو لا يصمّمهء فالفنْ ما ينفك يحتاج بالفعل إلى ذلك 
الذي «من الخارج؛ لكي يحتميّ من توثين قيمومته. ومثاله أن الموسيقى التي عزف 
في بيت القهوة أو تلك التي تُرْسّل عبر الهاتف إلى زبائن المطاعم كما هي الحال في 
أمريكاء يمكن أن تتحول إلى شيء مغاير بالتمام تساهم في التعبير عنه الأصواث 
المتعالية لمن يتجاذبون أطراف الحديث. وقرقعةٌ الصحونء وكلٌ ما يمكن تخْيّله من 
ذلك القبيل. فتلك الموسيقى تقتضي عدم انتباه المستمع لكي تؤڌي وظفتهاء بقدر ما 
تقتضي انتباهّه حين تكون في وضع استقلاليّة. وكذلك الأمر مع المزيجة(** 
الموسيقيّة التي تجمع في بعض الأحيان أجزاء من آثار فنْبَة شىء ولكتها تحوؤلها 
بواسطة المونتّاجء تحويلا جوهريًا. وأمَا الأهداف التي من مشل التأئس وإذهاب 
الوحشة وتبديد الصمت المُطبق» فتحولها إلى ما يشار إليه بصفاء المزاج نفيا للملل 
الذي ينتج عن رتابة عالم البلعء وهو نفيّ قد أمسى في حد ذاته» سلعة. إن دائرة 
التسلية التي أدمجت منذ وقت طويل ضمن الانتاج» هي هيمنة تلك اللحظة التي للقن 
على سائر ظاهراته. واللحظتان كلتهاهما متناقضتان. ذلك أن إخضاع الآثار الفنَبَة 
القائمة برأسها للحظة الغائية الاجتماعيّة المطمورة في كل أثر منها وينبشق منها الفنْ 
في مسار وغرء إنّما تجترحها في الصميم. لكنْء من يأخذ فجاة داخل مقهی(٥٠٠)‏ 
على سبيل المثالء في الاصغاء إلى موسيقى تتملَكه بجاذتهاء يمكن أن يسلك 
افتراضيًاء سلوك من ينقطع عن الواقع» ويبدو سلوكه مضحكا في نظر الآخرين. في 
ذلك التقابُلء تتبذى ضمن الفنْء العلاقةُ الأساسيّة بين الفن والمجتمع. ذلك أن 
تجريب الفنْ من الخارج يقؤْض اتصالّه» مثلما تقض المزائحٌ الموسيقيَةُ طوعاء 
اتصالها بالانغماس في الموضوع. ومثاله أنه من حركة أوركستراليّة لبيتهوفن لا يتبفى 
(#) وردت بالفرنسبة : لاوزع0ء افو 

(68) وردت بالفرنية هكذا: Potpourri‏ والصحيح pot-pourri : qa)‏ 


)٠##(‏ وردت بالفرنسية : #اه 


۴۸۹ 


فى أروقة قاعة العرض الموسيقَيْ» سوى ]۳۷١[‏ دقات الطبل الطاغية؛ وهذه إِنّما 
ا الموسيقَيّة» حركةٌ تسلَْطيَةٌ كان الأثر قد استقاها من 
المجتمع ليصعَدها ضمن عزكها موسيقيًا. ذلك أن طابَعيْ الفْنْ ليسا على الإطلاق 
سيَانيَيْن أحدهما بالنظر إلى الآخر. إذا تاهت قطعة موسيقيَةٌ أصيلةٌ في غياهب الدائرة 
الاجتماعيّْةء فإنه بالإمكان أن تتعالى على هذه الداثرة بكيفيّة غير متوفعةء من خلال 
الخلوص الذي يشوهه الاستعمال. ومن جانب آخرَء لا يمكن للأعمال الفتَيَةَ الأصيلة 
مثلها مثل دقات الطبل تلك في موسيقى بيتهوفن. أن تُنكر الغايات التابعة التي تمتزج 
بمنبعها الاجتماعي ؛ وما کان ریشارد فاغنر یستکرهه عند موتسارت باعتباره بقایا 
التسلية ء قد تحول مذّاك إلى ريبةٍ وظتَة حقى بالنظر إلى الأعمال الفتيّة التي تخلّت من 
تلقاء نفسهاء عن التسلية وأسقطنها. وأمَا منزلة الفلانين من المجتمع فتشي بعد عصر 
الاستقلالية وطالما آنها تدخل في دائرة اعتبار التلقي الجماهيريّ» بميْل إلى السقوط 
من جديد في التبعيّة. ذلك أنه إذا كان الفتانون قبل الثورة الفرنسيّة» خدَما َبّعاء فقد 
صاروا القائمين على التسلية والترفيه*. فصناعة الثقافة تنادي أبطالها بأسمائهم لا 
بألقابهم» مثلما يتعامل رئيس التُدل والحلاق مع «الجيت سيث»"**. إن إلغاء الفزق 
بين الفتّان بوصفه ذاتا استطيقيّة والفتان بوصفه شخصا خبريًاء يشهد في الوقت نفسه 
على أن المسافة التي تفصل الأثر الفَنَ عن الإمبرا قد أبطلت من دون أن يكون الفنْ 
دخل في حياة حرَةٍ لا وجود لها. فقَرْبٌ الأثر الفنَي [من الإمبريًا] يزيد من الرَبح» 
وانعدام التوسيط يُجئّد للخداع والمغالطة. من منظور المْنَ» يلازبُ طابعُه المزدوج 
آثاره جميعاً كأه عيب يدل على أصل مُشين» مثلما كان الفنانون في القديم يعامَلون 
اجتماعيًا على أهم أناس لا نسب ولا حسّب لهم. لكنْ ذلك الأصل هو أيضاً محل 
جوهره الميميزيسيّ. ذلك أنه إذا نظرنا من الخارج إلى العنصر المشين الذي يفنّده 
شرف القيمومة الذاتيّة للفنْ» شرفا يضحُمه تأنيب الضمير من جرّاء مساهمته في ما 
هو اجتماعيٰ» فاته یرفع من منزلته من حيث يشي بازدراءٍ المنزلة الشريفة للعمل الذي 


(#) وردت باللإنجليزي : Entertainers‏ 
(##) وردت بالإنجليزية : اء اeز‏ 


۳۹۰ 


لا ريب أن العلاقة المتغيّرة دائماً بين الممارسة والفنَ قد تبدلت مرَة أخرى فى 
عون الأرح أو الخمسان سة الأخيرة. وكانت التضورات التقدة ناء Eee‏ 
العالميّة الأولى وقبل ستالين» متلائمة فيا وسياسيًا؛ فالمرء الذي أخذ في ذلك 
العصرء بتيفُظ وجوديٌاء [۳۷۷] كان يُحْيّل إليه أن الفنَ يون قَبْليَا ما لم يکنه قط 
تاريخيًا : أعني أنه اعتنق قَبْليّا وسياسيًاء اليسار. مذاك قيّدت» لا بل حطمت مقالاتُ 
جدانوف وأولبرشت بإملاءِ من الواقعيّة الاشتراكية ٠‏ قَوَةً الإنتاج الفتَيّة؛ وغدا الترذي 
الاستطيقيٰ الذي انجرَ عنهاء يتراءى من جديد على الصعيد الاجتماعيْ» ثابتةٌ من 
ثوابت البرجوازيّة الصغيرة. غير أنه مع انقسام العالّم إلى معسكرينء أبرم قادةٌ الغرب 

في العقود التي تلت الحرب العالمية الثانية» معاهدة سلم عابر مع الَنْ الراديكاليّء 
فمولت الصناعابُ الثقيلة في آلمانيا الرسم التجريدي» ونصب الجنرال [دي غول] 
أندريه مالرو على رأس وزارة الثقافة. والمذاهتُ الطلائعيَّةٌ يمكن في بعض الأحيان أن 
تُعطل النخبويَةُ وظيفّها إذا ما تفهّم المرء تعارضها مع الرأي المشترّك*ء بما يكفي 
من التجريد» وإذا بقيث معتدلةٌ إلى حدٌ مّا؛ وهذا ما يشهد عليه اسمًَا باود وإيليُوث. 
أمّا بنيامين فكان قد عاينّ"“ في النزعة المستقبليَّةء الميل الفاشيّ الذي يعود إلى 
معالم هامشيّة نة ازم عل ال الخ ثي عند بودلير. لكله من الممكن أن يكون 
بنيامين في نهاية مذته حين أخذ مسافةٌ من الطليعة الاستطيقيَة حيث لم تعد تحت راية 
الحزب الشيوعي» قد تأر بمعاداة بريشث للثقافوت"**. ذلك أن الانفراد النخبوي 
للف الطلائعنْ لا يحمَّل عليه بقدر ما يحمّل على المجتمع ؛ والمقاييس اللاراعية 
للجماهير هي نفسُها التي تحتاج إليها العلاقات الاجتماعيّة لتبقى قائمةًء العلاقاتِ 
التي تدمج فيها الجماهير؛ ومن ثم يفرض عليها قمع الحياة التابعة» الانسياق إلى 
اة وتجول دون تزكر آنا فرى ياي الرتانة: وهدا ما بطو عل النقمة ٠‏ ن 
جانب الجماهير ضد ما يُمنع عنها بام امتبازات الثقافة من بين غيرها؛ ومن جانب 
موقف التقدّميّين استطيقيًا منذ شترنبرغ وشونبرغ» ضدَ الجماهير. ذلك أن الهوَة 


(8) وردت باللاتينية : communis opinio‏ 
(۱) انظر: فالتر بتيامين» الأعمال - ٢٤٠/ارطء؟ء‏ مصدر مذکورء المجلد الأرل» ص. ۳۹۵ وما بعدها. 
(#«) ن٣‏ عزل؛ ترد العبارة في عنوان آخر روایات بریشت. نحتها بريشت للدلالة على مثقفي عصر الأسواق 


واللع. 


۳۹۱ 


الساحقة التي تفصل بين اكتشافاتهم الاستطيقَيّة والفكر الذي يتجلى فى مضمون 
زمقاصد [اعمال ا تقر كل لمر س لاتاق الفتي: الذلك» تفن ية اتاريز 
الاجتماعيٍ للأدب القديمء قيمة متقلبة. ومثاله أن تأويل فيكو لأساطير اليونان من مثل 
کاداموس» کان تأویلا عبقريًا. [۳۷۸] وفي المقابل» اختزال مسرحيّات شکسبیر في 
فكرة صاع الطقات بالمسى الذي كان يقد إله برشت إننا بذعي معا وجات 
الجوهريّ فيهاء بقطع النظر عن المسرحيّات التي يكوّن صراعٌ الطبقات غرضها 
المباشر. ولا يعود ذلك إلى أن ذلك الجوهريّ سيكوّن من منظور اجتماعي» عنصرا 
سبَانيًا وإنسانيًا صرفا وأزليًاء فهذا كله محض تُرّهات. لكنْ الميسّم الاجتماعي 
موسوط بالشكل الفكري الموضوعيّ للمسرحيّات» بما يسميه لوكاتش «المنظورية». 
ما هو اجتماعيٰ في شكسبير» هي مقولات من مثل «الفرد» و«الرغبة»» ملامح بعينها 
من مثل الهيئة البرجوازية لكاليبانء وتجار البندقيّة السمَّلةء وتصوّر عالم قديم شبة 
أموميَ في ماكبيث والملك لير؛ وكذلك الأمرٌ فيما يتعلّق بالاشمئزاز من السلطة في 
أنطونيوس وكليوباترا» وفي مشهد نزول بروسبيرو عن العرش [في العاصفة]. وفي 
المقابلء الصراعات بين العشائر الأبويّة والعامَة التي شق من تاريخ روما» هي 
حذلقة ثقافيّة. ما يتبدى عند شكسبير هو بخاصّة الطابعٌ الإشكاليّ لأطروحة ماركس 
في أن التاريخ برمَته هو تاريخ صراعات طقيّة » شريطة أن نعتبر هذه الأطروحة مُلزمة 
من حيث مصداقَيتّها. فالصراع الطبقي إنما يفترض موضوعيًاء درجة عالية من الإدماج 
والتمييز الاجتماعيَيْن» ويفترض ذاتيّاء وعيا طبقَيًا كما لم يتطور ذلك في المجتمع 
البرجوازي إلا بكيفيّة ابتدائية. وليس جديدا أن الطبقة في حذ ذاتهاء أي الإدراج 
الاجتماعيٰ لذرات ضمن مفهوم كلْيَ هو مقو لها بقدر ما يعبر عن علاقات تبعيتهاء 
هي بنيويا عنصر برجوازيٰ. ذلك أن التناقضات الاجتماعيَة ضاربةً في القدم؛ ولم تخد 
فدیماء صراعاتٍ طبقَيَةَ إلا بمجرّد كيفيّة منفصلة : أعني حيث تشكل اقتصاد سوق 
مجانس للمجتمع البرجوازي. لذلك يبدو اول کل تاریخيٰ من منظور صراع 
الطبقات. على آنه“ مغالطة تاريخْيَّة طفيفةء ذلك أن النموذج الذي كان ماركس قد 
اعتمده في بناء نظريّته وتوسيعهاء كان بعامَّة نموذج الرأسمالبَّة اللبيرالية لأصحاب 
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اا ولا وت ا رخات س ی ها ب الاه 
الاجتماعيَّةء ولكتها تناقضاتٌ تتجلى من خلال الفردء ولا تعلق بالجماعة إلا في 
مشاهد الجماهير التي تخضع إلى مواضع [خطابيّة] بعينها من مثل الإقناع والإأفحام. 
ومهما يكن من أمرء ثمَة شيء بديهيّ بالنسبة إلى التناول السوسيولوجيّ لشكسبيرء 

هو آنه لم يكن من الممكن أن يكون بيكون. [۳۷۹] فالكاتب المسرحيّ الجدلى في 

بدايات العصر البرجوازيٰ» لم يكن ينظر إلى مسرح العالّم" من منظورية التقذمء 
بقدر ما كان ينظر إليه من منظوريَةَ ضحاياه. ذلك أن البنية الاجتماعيّة تمنع بقرة فك 
ذلك التشابك بواسطة الرشد الاجتماعيّ كما الاستطيقي. إذا لم يكن بالإمكان في الفْنْ 
ريل خاصيات شكليّة من منظور سياسيٰ. تأويلا بلا إسهاب في الأحوال 
والملابسات» فا نوداي القن فخا لر فوا اعات فرت ل 
السياسة. ذلك أن تحریر الشکل كما يريده كل فنْ جديد جدَةٌ أصيلةًء يتضمّن قبل كل 
شيء٠‏ استشفارا لتحرير المجتمعء لأن الشكل» أعني الترابط الاستطيقي للعناصر 
الفرديةء إنما يمل في الأثر الفنَيّء الرباط الاجتماعيْ؛ ولذلك يصدمٌُ الشكلٌ المحرَرٌ 
واقعَ الحال القائم. هذا ما يُثبنّه التحليل النفسي. من هذا المنظور التحليليّء كل فن 
يناهض باعتباره نفيا لمبدإ الواقع» صورةٌ الأب ومن ثم هو ثوريّ. وهذا إنْما يتضمّن 
موضوعيًاء مشاركة سياسيّة للأسياسي. ذلك آنه طالما أن البنيان الاجتماعيٰ لم يكن 
مرصوصًا بالقدّر الذي صار إليه» على نحو أنه كان للشكل المحض باعتباره 
معارضة» مفعولا تخريبيًاء فإِن علاقة الآثار الفتَيّة بالواقع الاجتماعن المعطىء كانت 
تقوم هي أيضاً على كثير من التساهل. إد إِنّه كان بإمكان الآثار الفَنْيَةَ من دون أن 
تخضع كلَيًا لهذا الواقعء أن تتملْك عناصرها بلا احتراس» وأنْ تبقى في تماثل 
واضح معه وتتواصل معه. أمَّا اليوم فقد صار العنصر الاجتماعيّ ‏ النقدي للآثار 
الفنَيّة» إلى تقابلِ مع الواقع الخبريّ بما هو كذلك, لأنْ هذا الواقع قد غدا 
إيديولوجيًا مضاعفةًء وأمسى يقوم على الهيمنة الشاملة. أن الف في هذا المضمار لم 
يعد في حد ذاته غير مبالٍ اجتماعيًاء ولم يعد لعبا خاويا ومجرّد تزويق للمجال 
الاجتماعيّء فهذا إلْما هو مشروط بأ قذر تكون بناءاته ومونتاجاته في الوقت نفسهء 
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هدما للمونتاج» من حيث يدمج في صلبه على نحو التقويض» عناصر الواقع التي 
تجتمع بحرّية في شيء مغاير. ما يكؤن وحدة المقاييس الاستطيقيّةَ والاجتماعيَة للف 
هو معرفة هل أن الفنَ من حيث ينسخ الواقع الخبُريّء يجعل علاقته به عينيةٌء وهذه 
مسألة تننّل على رأس المسائل المطروحة. ذلك أن الفنْ يتأنى في تحقيق تلك 
الوحدة من دون أن يترك مجالاً لأ شك فيما يتعلّق بمقاصده ويأخدٌ على عاتقه 
الأقوال التي تشهد على ما يروق لمُمارسِي السياسة. ومثاله أن بيكاسّو وسارتر كانا قد 
اعتنقا من دون أن يخشيا التناقض» سياسة تتنافی مع ما یدافعان عنه استطیقيًا» [۳۸۰] 
ولا تتماشى معهما بصفة مؤفتة إلا من حيث أنه كانت لاسميْهما قيمةٌ دعائيّة. 
وموقفُهما هو الذي اقتضى ذلك لأنهما لم يعملا على حل التناقض الذي له أساس 
موضوعي ٠‏ بكيفيّة ذاتبِة من حيث يعتنقان بتواطؤء هذه الأطروحة أو ضدَّها. فلا 
يكون نقد موقفهما ذاك وجيها إلاً بما هو نقد للسياسة التي يقترعان لأجلها. ومن ثيَء 
الرضا الذاتيٌ الذي ينتج عن الإشارة إلى آتهما بذلك إِنْما يؤذيان نفسيْهماء هو غير 
جائز ههنا. فليس من أقل أشكال المعاياة وطاأةٌ في عصرنا هذاء أنه ما من فكر حقٌ لا 
يجترح مصالحَ صاحبه الذي يُعنى به ولو كانت مصالح موضوعيّة. 


يُستعمُل مصطلحا «الشكلانيّة؛ و«الواقعيّة الاشتراكيّة؛ اليومٌ للتمييز بين ماهيّةَ 
استقلاليّة الفنْ وماهيّته الاجتماعيّةء ولهذا الاستعمال استتباعاتٌ جسيمة. ذلك أنه 
بواسطة هذا الاصطلاح» يستغل العالْم المسيّر في سبيل غاياتهء الجدليّة الموضوعية 
نفسها التي تكمنُ في الطابّع المزدوج لكل أثر فني: فيُحول إلى الفصل بين الغت 
والسمين. وهذه الثنائيّة كاذبة لأنها تقذَم التوتر القائم بين العنصريْن كليهما على أنه 
مجرَدٌ اميه بين حدين ينبغي للفتان أن يختار بينهما. ومن ثمَء تُفضل بانتظام التوجهاتُ 
المضادةُ للشكلانيّة» بمقتضى ما يتير من نفوذٍ ينتج عن استعمال خارطة غرفة القيادة 
الحربيّة لعلماء الاجتماع؛ ويزعم أن التوجهات الأخرى محدودة من منظور تقسيم 
العملء ومن حيث تنساق بسذاجةء إلى أوهام برجوازية. إن في حرص الأبارتشيك 
المشحونء على إخراج الفنّانين المتمرّدين من عزلتهمء تشابها كبيراً مع اغتيال 
[فزيفولدً] مايرهوأذ. والحق أنه لا يمكن التمسك بالتقابل بين فن شكلاني وفنْ مضا 
للشكلانية» في طابعه المجرّدء حالما يريد الفنْ أن يكون شيئاً مغايرا لطب التشجيع 
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والتعزية"' الظاهرة أو المبطنة. مع الحرب العالميّة الأولى أو بعدها بوقت قصيرء 
اقم فن الرسم الحديث إلى قطبَتيٰ التكعييّة والسرياليّة. لكن التعكييّة نها كانت 
من حبث المضمون. تمرّدا على التصور البرجوازيي للمحايثة المحض والصماء للآثار 
الفتبة. وعلى العكس من ذلك كان العديد من أعلام السرياليّة من مثل ماكس إرنس 
وأندريه ماسّون. الذين رفضوا كل ارتباط بالسوق وناهضوا في الأصلء دائرةً الفنَ في 
حد ذاتهاء قد اعتمدوا مبادئ شكلانيّة ء بل إن ماسّون فد اعتمد بقذر معتبّرء تقنيات 
تجريديّة بقدر ما كانت فكرةٌ الصدمة التى سرعان ما تزول على صعيد المواد 
التشكيليَةء ]۳۸١[‏ تتحؤل ا ا ذلك اا الكشفُ 
عن العالم المألوف بوصفه ظاهرا ووهماء من خلال «الفلاش»» كان ذلك يتنرّل 
غائياء في مضمار التجريدي - اللاتشكيلي. أمًَا النزعة البنائبَةٌ التي هي رسميًا ضديدُ 
الواقعيَة» فهي بواسطة لغة الصحوة من بعد غيبوبةء فريبة من التحوّلات التاريخبة 
للواقعء بكيفيَّة أعمق من النزعة الواقعيَّة التي عُلْفت منذ وقت طويل» بطلاء 
رومنطيقَي لأنْ مبدأهاء أعني المؤالفة الرُوز مع الموضوع» قد صار في الأئناءء إلى 
رومنطيقيّة. من منظور المضمون. كانت دوافع البنائيّة من جنس التي تحرّك المطابقة 
المستشكلة للفنْ مع العالْم الذي ارتفع عنه السحرء مطابقةٌ بات من المحال تحقيمُها 
على الصعيد الاستطيقَيٰء من دون منرع أكاديميٰ وبالوسائل الواقعيَة الدارجة. ما 
يمكن أن يُسمى اليومٌ غير شكليْ لا يصير بعامَة عنصرا استطيقيًا إلا من حيث 
يتمفصل مع الشكلء وإلاً لن يعدو كونه مجرّد وثيقة. ذلك أنه عند الفنّانين الّذين 
يُضرب بهم المثل في ذلك العصرء من مثل شونبرغ وكلي وبيكاسّو» يعدل العنصر 
التعبيريٰ الميميزيسيُ العنصر البناني كثافة وشدَةء بالطبع ليس في مستوى ذلك الحدّ 
اللأوسط الفاسد للتحوّل. بل عند الحدَيْن الأقصيّين: لكنّْ للعنصرين كليهما القيمة 
المضمونيّة نفسهاء أعني التعبيرّ بما هو سلبانيّةٌ الألم» والبنائيةٌ باعتبارها مقاومة لألم 
الاستلاب من جهة المزايدة عليه ومجاوزيه في أف معقوليَّة غير مُننقَصَة ومن ثم 
معقولبَّة لم تعد عنيفة. في الفَنَ كما هي الحال في الفكرء الشكل والمضمون 
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منفصلان بقدر ما هما موسوطان أحدّهما بالآخر. وطالما قبل المرء بثنائيَّة الشكل 
والمضمون المجردةء فإله من العسير عليه تطبيق مفهوميٰ «التقدُميَ» و«الرجعيًّ» على 
الفنْ. وهذي الثنائيّةٌ تتكرّر في الإثبات والإثبات الا E‏ ضف الفتانين 
بالهرجعيّين؛ لأنهم يدافعون عن أطروحات رجعيّة اجتماعبًا أو لأنهم سيدافعون من 
خلال التشكل الذي لأعمالهمء عن الرجعيّة السياسيّة» وهذا بالطبع توصيفٌ لا 
أساس له في حدَ ذاته» بل ينتج عن حكم يُطلّق من عل. والبعض الآخر يذهب إلى 
التوصيف نفسهء لأ الفتانين تخلّفوا عمّا تقتضيه المرحلة التي بلغتها قوى الانتاج 
الفتيّة. لكن مغزى أمَهات الأعمال الفنيّة قد يزيعٌ عن تصورات الفنانين وآرائهم. فمن 
البيّن بنفسه أن شترنذبرْعْ قد قلّب كلَيّا بكيفبة قمعيّة مقاصد التحرر البرجوازيي لإبسْنْ. 
ومن جانب آخر»ء تجديدانّه الشكليّة من مثل تفكيك الواقعيّة الدراميّة و[١۳۸]‏ معاودة 
بناء تجربة مشحونة بالحلم» هي من منظور موضوعيّ نقديّة بالأساس. وهي تشهد 
على مرور المجتمع إلى الهول بكيفيَة أصدق من الاتهامات القويَّة لغوركي. وبهذا 
المعنى هي أيضاً تقَدَميَةٌ على الصعيد الاجتماعيٰء لأنها تنطوي على بدايات استيعاء 
الكارثة التي يتهيَاً لها المجتمع البرجوازي الفرداني : إذ صار الفردى المفرَدُ بإطلاق 
في هذا المجتمع» إلى شبح كما هي الحال في سوناتة الأشباح. وأمّا نقطة تركز ذلك 
فتکوّنها النتاجات العليا للنزعة الطبيعَانية : الهول الذي لا شيء يلطمه في القسم الأول 
من معراج هانال لهاوبتمان» يحول معاودة الإنتاج الأمينة للواقع إلى أكثر أشكال 
التعبير وحشيَةٌ. بيد أن النقد الاجتماعي للنزعة الواقعيّة التي تُبعث من جديد بواسطة 
أمر يُفرَّض من عل لا يكون له وز إلا حين لا يستسلم إلى نزعة الفنْ لأجل 
الفن". ذلك أن العنصر الكاذب اجتماعيًا في ذلك الاحتجاج ضدَ المجتمع» كان قد 
ظهر تاريخيًا. ومثاله أن الأسلوب المنتقى عند باربيٰ دورفتيه» يصير باهتا ويتدهور إلى 
سذاجة متخلفة تتناسب في نهاية المطاف مع الجنّات المصطئعة؛ ذلك أن 
الشيطانيّات كما لاحظ هوكليٰء قد غدت مُضحكة. والشرَ الذي كان بودلير كما 
نیشته قد افتقداه و في القرن التاسع عشر اللبيراليّ ولم يعْدٌ كولّه بالنسبة إليهما قناع 
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الغريزة التي لم يعد العصر الفكتوري يقمعُهاء إما اكتسح باعتباره نتاجا للغريزة 
المقموعة» القرنٌ العشرين وحطم بكل وحشيَة الحواجز التي أقامتها الحضارة» 
الوحشيَةٌ التي كانت التجاديف المرعبة لبودلير صف بالنظر إليهاء ببراءءٍ تتنافى بشكل 
لافت» مع البائوس الذي يحرّكها. لقد مهد بودلير على الرغم من تفوّق المرتبة التي 
يحتلّهاء لليوغندشتيل [الأسلوب الفتيٍ]. أمَا الطابعٌ الزائف لليوغندشتيل فكان يكمنُ 
في تجميل الحياة بدلا من العمل على تغييرها؛ وحتّى الجمال قد صار خاويا وبات 
من الممكن إدراجه مثله مثل كل نفي مجرّد» ضمن ما يُنفى. ذلك أن الاستيهام في 
عالّم استطيقيّ لا يعكره تعمَبُ الغايات» إلّما يجري مجرى التعلّة في التسويغ لعالّم ما 
تحت الاستطبقا۔ 


يمكن القول في الفلسفة كما في الفكر النظرتي بعامَةٍء إنّها تشكو معاياةٌ مثاليةَ من 
حيث لا تتوفر إلا على مفاهيم؛ فالفلسفة تعالجٌ بالمفاهيم وحدها فحوى هذي 
المفاهيمء ولكتها في حد ذاتها لا تمتلكها. وأمَا عملها السيزيفي فيكمن في تفكر 
اللاحقيقة والخطيئة اللْتيْن تتحمّلهماء ومن ثم في تصويبهما قَذْرَ الاستطاعة. وليس 
بمقدور الفلسفة أن تُلصقَ حاملّها الأنطيٌ بالنصوص؛ فهي من حيث تتحدَّث عنه إِلْما 
تُعدّه لما [۳۸۳] تلتمس فصْلّه عنه. لقد سجْل الفنْ الحديث عدم الرضا بذلك منذ 
أخذ بيكاسّو يهرّش لوحابه بواسطة ما يقتطعه من صفحات الجرائد؛ هو ذا منبٌَ كل 
مونتاج. لن تُنصف استطيقيًا البعدٌ الاجتماعيّ بتقليده وبجعله إن جازت العبارة» خليقا 
بالفنْ› بل ستنصفه بالأحرى من حيث نصُحه في الفنْ تفعيلاً للإغطاب وللتخريب. 
فالفنْ هو نفسُّه الذي يفجر خدعة محايثته المحض»› > مثلما تخضع الأنقاض الحْبرية إِذ 
تُخرْج من سياقهاء إلى مبادئ البناء المحايثة. سيبتغي الفنْ بواسطة انكباب مرثي على 
المواذ الخامّ يحقَقه بنفسه» استصلاحَ شيء مما يفعله الرّوح» الفكرٌ كما الفنْء 
بالآخرء ما يحيل إليه الرَوح ويلتمس تكليمّه. هو ذا المعنى المحذد لطور الفْنْ 
الحديث الخلو من المعنى والمعادي للنوايا والمقاصد»ء طورا يؤذي إلى تداځل الفنون 
والأاحداث". على هذا النحو لا يُحاكم المرء الفنَ التقليدي على طريقة المرائي 


(۵) وردت بالإنجلیزي : happenings‏ 
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الوصوليٰء بقدر ما يعمل على استيعاب نفي الفن في تلازمه مع قَوَة الفن. ذلك أن ما 
لم يعد في الفنَ التقليديّء ممكنا اجتماعيًاء لا يفقد لهذا السبب» كل حقيقة» بل 
يترشب عميقا في طبقة متحجرة من طبقات التاريخ لم يعد الوعيُ الحيٌ يدركها إلا 
بواسطة السلب؛ ولكتها طبِقةٌ ما كان من دونها ليكون فنٌ: أعني الطبقة التي تشيرُ في 
صمتٍ إلى ما هو جميل من دون تمييز صارم بين الطبيعة والأثر الفنّي. هذه اللحظة 
هي ضديد لحظة التصدع التي آلت إليها حقيقة الفنَء ولكتها لا تزال قائمةٌ من حيث 
يعرف فيها إلى عنف ما يتقايش به باعتباره قوَةٌ مشكلةً ومكوّنة. في هذه الفكرة الفنُ 
جنيس السلم. ومن دون هذه المنظوريّة» سيكون الفنٌ كاذبا بقدر ما يكون كاذبا من 
خلال مؤالفة مستبّقة. ذلك أن الجميل في الفن إنما هو ظاهرٌ ما هو سلمي بالفعل. 
حى العنف القمعيٌ للشكل ينزع إلى ذلك من حيث يوخد عناصر متعادية ومتنافرة. 


من الخطأً استنتاح الواقعيّة الاستطيقيّة من الماديّة الفلسفيّة. ولا ريب أن القن 
يتضمَنٌُ بوصفه شكلا من أشكال المعرفة» المعرفة بالواقع» ولا يوجد واقعٌ لن يكون 
اجتماعيًا. كذلك يكون مغزى الحقيقة ومغزى المجتمع موسوطين» مع أن الطابع 
المعرفي للفنَء معزى حقيقته» يتعالى على معرفة الواقع من جهة ما هي معرفةٌ 
[1 ۴ ] بما هو كائن. ذلك أن الفنْ يغدو معرفة اجتماعيّة من حيث يدرك الماهيّةء 
وليس من حيث يتكلم عنها أو يستنسخّها أو يقلّدها بأ شكل من الأشكال. فيجعل 
الماهيّة تهر من خلال طابُعه المركب وعلى غير منوال مجرّد الظاهرة. ومن ثي 
النقد الاإبستيمولوجيٌ للمثاليّة الذي يُضفي على الموضوع سيطرهة مسبْقَة» لا یمکن 
حمله بالتبسيط» على الفن. فالموضوع في الفنْ والموضوع في الواقع الخُْبريّ 
يختلفان بإطلاق. وذلك أن الموضوع في الفنْ هو الأثر الذي يُنتجه ويتضمَن في حد 
ذاته عناضر الواقع الحبريٰ بقدر ما ينمُلها ويفككها ويعيد بناءها طبقا لقانونه. بمثل هذا 
التحويل وحده وليس بواسطة فوتوغرافيا تبقى في كل الأحوالء مشؤهةء يضفي الفْنُ 
على الواقع الخبريّ العنصر الذي له» ظهورَ ماهيّته المخفيّة والذعرَ الذي يكون في 
محلّه إذ ينتج عن تلك الماهيّة من جهة ما هي مُسو. فلا تقزر أوَليَة الموضوع 
استطيقيًا إلا ضمن طابع الفْنَ بما هو كتابة تاريخية غير واعيةء نسيان للمغلوب» 
وللمكبوت» وربّما للممكن. ومن ثم أوَليّة الموضوع بما هي الحرية الكامنة لما 
ينعتق من الهيمنة» إِلّما تتجلى في الفنْ باعتبارها حزيته وكولّه في حل من 
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الموضوعات. وإذا كان من قوام الفنَ أن يدرك مغزاهُ في آخره» فهذا الآخر لا يحصل 
له في الوقت نفسه إلا في سياق المحايثة الذي له؛ ولا يمكن أن يُنْسَّب إلى الفنْ. 
ذلك أن الف ينفي السلبيّة في أوَليّة الموضوع» اللأمؤتلف والمتنافر اللْذيْن له ولم 
ينفكا يهلان من خلال ظاهر المؤالفة الذي لاثاره. 

ثمَّةَ حجَة من حجج الماذية الجدليّة لا تعدم للوهلة الأول" قَوةٌ الإقناع. 
سيكون منظورٌ الحداثة الراديكاليّة» منظورَ الأناويَةء أي منظورَ مونادة تتشبّث بانغلاقها 
عن البيْذاتيّة. سيجري تقسيم العمل المشَيًاً مجرى الجنون القاتلء وسيكون استخفافا 
بالإنسانيّة التي سيتعيّن تحقيمُها. لكنْ الأناويّة نفسها وهم كما كان النقد الماذَيٰ ومن 
قبله بوقت طويل الفلسفة الكبرىء قد برهنا على ذلك أعني عمَةَ الطابع اللاموسوط 
للْفي - ذاته الذي لا يريد إيديولوجِيًاء التسليمْ بتوسيطاته. والحق أن النظريّة تتعدى 
الأناويَةّء من حيبت تنفذ بالفهم المفهومي إلى التوسيط الاجتماعيّ الكلي. لكنَ الفنَء 
الميمزيس التي تُدفْع إلى الوعي بذاتهاء يرتبط بالتأر» وبالطابع اللاموسوط للتجربة ؛ 
[۴ وإلاً لن يكون من الممكن تمييزه من العلم» ولن يتعذى في أحسن الأحوالء 
کونه قسُطا يُدفع لحساب العلم» وفي غالب الأحيانء روبورتاجا اجتماعيًا. اليومٌ 
يمكن أن نتفكر أنماط إنتاج جماعيّة تسهر عليها مجموعاتٌ صغرى» وهذا أمرٌ غت 
بعض وسائل الإعلام تطالب به؛ فالمونادات هي محل التجربة في كل المجتمعات 
القائمة. وبما أن الفردَنةٌ بما تتضمَنه من ألم تكون قانونا اجتماعيًاء فإن المجتمع 
الفرداني هو الذي يمكن تجريبُه دون سواه. أمَّا البنْيَنّه التحتَيَّة لذاتِ جمْعيَة غير 
E‏ وستقضي على الفْنْ بالكذب» لألها ستمنع عنه 
الإمكان الوحيد للتجربة الذي هو متاح اليوم. إذا انتهج الفنْ بناءَ على تصور نظريّء 
نهج التصويب والتعديلء ولم يتعدٌ كوه موسوطاء وعمل على التخلص من الطابع 
الموناديّ إذ يعايئه ظاهرا اجتماعيًاء فإِنٌ الحقيقة النظريَةَ تبقى برَانيَةَ عنه. وتصير إلى 


النقديّة برأسهاء لا يُفضي بالفعل مجرَدٌ الوعي بالمجتمع إلى ما يتعدَى البنية 
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الموضوعيّة المفروضة اجتماعيًا؛ ولا الأثر الفنَيٌ نفسُه يفضي إلى ذلك بما أله يكؤن 
من حيث شروطه» جزءا من الواقع الاجتماعي. وعلى كل حالء يكتسب الأثر اللي 
القدرةً التي تقر بها الماديّة الجدليَة بكيفيّة مضادة للماذية» بل وتطالبه بهاء حيث يدفع 
بعيدا ضمن بنيته المونادولوجيّة المبهمة التي فُرضت عليه موضوعيًاء وضعيِّه فيصيرَ 
نقدا لهذه الوضعيّة. ومن الممكن أن العتبة الحقَيقَيّة الفاصلة بين القن والمعرفة 
الأخرىء هي أن هذه المعرفة تستطيع أن تتجاوز نفسها بالفكر من دون تخْليةء في 
حين أن الفنْ لا ينتج شيئاً يكون ذا وجاهة إلا إذا أنشأه بنفسه في الموضع التاريخيّ 
الذي يتنزل فيه. ذلك أن الإثارةٌ التي تتعلَق بما هو بالنسبة إليه ممكنْ تاريخْيّاء تكن 
عنصرا جوهريًا لشكل رد الفعل الفتّى. فى هذا تحديداً يكمن معنى عبارة «الجوهرية 
ضمن الفّ. إذا التمس الفنْ بمقتضى حقيقة اجتماعية تنل على صعيد نظريّ أعلى» 
أكثرَ من التجربة التي بمقدوره أن يدركها ويشكلهاء فاه يصير إلى ما دونهاء ويمسخ 
الحقيقة الموضوعيَةَ التي يتّخذها عياراء فيجعلها وهُما. إذاكء يجصْص الف الهوهٌ 
التي بين الذات والموضوع. أمًا الواقعبَةً الخادعة فتكوؤن مؤالفةٌ كاذبة بين هاذيْن 
الحدَيْن» إلى درجة أن الفنطاسيّات الأشدٌ طوباويَةٌ للفنَ المقبل ]۳۸١[‏ لن يكون 
بإمكانها تصوَرٌ أي مؤالفة قد تكون واقعيَّة ومن دون السقوط من جديدء في اللاحرية. 
لذاء الف يكو له آخرّه ضمن محايثته» لأن هذه المحايثة» مثلها مثل الذات» هي 
في حذ ذاتها موسوطة اجتماعيًا. فلا بد لفن أن يحول مغزاه الاجتماعي الكامن إلى 
لخة بعينها: لا بذ له أن ينغمس ويغور في عنصره لكي يتعذاه. وهو يمارس نقدا 
للاناويّة بواسطة القَوّة على التخارج ضمن طرائقه ومن جهة ما هي طرائق في 
الموضعة. ذلك أن الفنْ يتعالى بمقتضى شكله» على مجرّد الذات المتقلبة ضمن 
محدوديتها؛ وكل ما من شأنه أن يدفع إلى تناسي تلك المحدودية فإنما يفضي إلى 
صبيانيَاتٍ» وتحويل التبعية إلى امتياز إتيقَيّ - اجتماعي. وإذا أراد المرء أن يقابل ذلك 
کله بالقول إنه الديمقراطيّات الشعببَة هي وإن تعددت أنماطهاء متناقضةًء وإنه 
لهذه العلّة لن يكون بالإمكان أن يُعتتَق فيها عير منظور الاستلاب والحال أن إنسانيةٌ 
متحفقةٌ ستسمح بنشدانٍ منظور مغایرء إنسانيّةَ سعيدة لم تعد في حاجة إلى فن حديث 
بل يمكنها أن ترضى من جديد بالفنْ التقليديّء فإن مثل هذا التنازل لا يختلف عندئذ 
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وكما يبدو لأوّل وهلةء عن مذهب الفردانيّة الذي وقع تجاوره. أمَا ما يقومٌ من ذلك 
كله مقا الأساس فهو إذا أردنا أن نستعمل عبارات فظةًء الكليشيه" البرجوازي 
المحدود والتفِةُ الذي مُفاده أن الفنْ الحديث قبي قبح العالّم الذي انبثق منهء وأنْ 
العام يستحق فنّه ذاكء وأنه ليس من الممكن غير ذلك» ولكن لا يمكن أن تبقى 
الأمور على حالها. في الحقيقةء لا يوجد ههنا شيء يتعيّن تجاوره؛ ومفردة «التجاوز» 
هي ههنا رطانةٌ كاذبة**. فلا جدال في أن اوضع المتناقض» ما كان يصفه ماركس 
الشاب بالاستلاب والاستلاب الذاتيْ» كان يكون أحدَ العوامل القويَة في تكوين الفنْ 
الجديد. ولكنْ هذا الفنْ لم يكن بالتحديد» نسخة لذلك الوضع ولا معادوةً إنتاج له 
في مناهضته لذلك الوضع وتحويله إلى الصورة» صار الفنْ إلى آخّره» وغدا حرا قَذْرَ 
ما يمنع ذلك الوضمُ الحرَيّة عن الأحياء. وإه لمن الممكن أن يفيء إلى مجتمع 

سلميٰ الفْنٌ الماضي الذي غدا اليومٌ مكمْلا إيديولوجيًا لمجتمع يقوم على النزاع 
والصراع؛ لكنْ لو عاد الفنْ الحادتٌ إلى الاستقرار والنظامء إلى النسخة الإثباتبَة 
والانسجام» لكان ذلك تضحيَةٌ بالحرية. فلا يحسن بنا إذاك حى ارتسام تشكل الفنْ 
في مجتمع متحول. Es‏ حدٌ ثالث بالنسبة إلى القن 
الماضي والفنْ اران ولکن» أن نتمتّى أن [۳۸۷] الفنَ سيزول بام في ايارم 
أحسن» فذلك أفضلُ من أن ينسى الفْنُ الألمٌ الذي هو عبارنٌّه وفیه يستمدَ شکلّه 
الجوهرّ الذي له. فهذا الألم إْما هو مغزى الإنسان الذي تزوّره اللاحرَبَةٌ في شكل 
وضعانيّة بائسة. لو صار الفنُ المقبل من جديد وضعيًا كما يأمل بعضهم» لاحتدٌ 
الارتيابُ فى بعض ديمومة فعلبّة للسلبيّة ؛ وهذا الارتياب ما يزال قائماء لان الترديّ 

ما يزال يتهددناء والحرنة التي سنكون مع ذلك تحررا من مبدإ الملكيةء لا يمكن أن 
تُتملك. لكنْ» ما عسى أن ي يصير الفنْ باعتباره كتابةٌ للتاريخ» لو تخلّْص من ذكرى 
الألم المتراكم؟ 


(#) وردت بالفرنى : Clichê‏ 
(6#) رردت باللاَِة : iكاة؟ index‏ 


هوامل 
(براليبومينا") 


(#) هي فيما نقذر ما خرج عند تصنيف آدرنو لكتابهء عن ال«شوامل؟ الإستطبِقيّة (هُجنةً)ء تصريفا لما تحير في 
إدراجه ضمن المصلف الأكبر الذي ورد نصه أعلاه وإن كان هو نفه بالجوهر نصًا مخروما؛ ولعلّها تشظيّاته 
التي لم يجد آدرنو بذا من إخراجها على شكل الشذرات المنفصلة التي نصها هو أدناهء أو لعلها بالأحرى 
طبقات مترنة نقدياء نعني الطبقات التحتبة للاشمائل الاستطيقية المتحيّرة التي مكرت بواضعهاء فلم 
ينطع إلبها سيلا إلأ ضديداء بل توتيرا فلسفيًا للشميلة رأسَاء ثم تلويحا بما قد تغاضت عنه» أو فل كانت 
في عَفُل منه. فان هي إذن إن جازت العبارةء «لابذيةٌ؛ ما ليس منه بذ ضمنْ مصلف فيه ما يفوت واضغه وقلبه 


في الآن نفه. 
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۴١‏ إتما يعود إلى الفلسفة أن الاستطيقا من حيث هي مجال أكاديميٰ ترذت 
واختزلت إلى فرع من الفروع. وفي المقابلء تطالب الاستطبقا الفلسفة بما يفوتها فلا 
تدرکه بما هي استطیقاء أعني انتزاعَ الظاهرات من كيانها المحض وإخضاعها إلى 
التفكر الذاتيْ» تفكرا لما تحجر في العلوم ولا يكن علما بعينه يفوق العلوم جميعا. 
ومن ثمَّ» تخضع الاستطيقا لما يقتضيه قبل كل شيء وبكيفيَّة غير موسوطةء 
موضوعها مثله في ذلك مثل أي موضوع. فكل أثر في يقتضي لكي يصير من الممكن 
تجريبُه بالكاملء الفكرَء ومن ثم الفلسفة التي ليست هي شيا آخر سوى الفكر الذي 
يبرفض التوفف. الفهمٌ والنقد هما عين الشيء الواحد؛ ذلك أن القدرة على الفهم» 
على دزك ما يمهم باعتباره عنصرا روحیاء لا تختلف في شيء عن القدرة على التمييز 
بين الحقّ والكذب» وإِنْ تحنم على هذا النحوء الانفصال عن مسلك المنطق 
التقليدي. بالمعنى المفخُمء الفن هو معرفةًء ولكتّه ليس معرفة بالموضوعات. ذلك 
أله لا يفهم الأثر الفنَيّ مفهوميًا إلا من يفهمه على أنه تركيبٌ حقيقة. وهذه إنما ترتبط 
حتماء بعلاقته باللآحقيقةء بلاحقيقته ولاحقبقة ما يقع خارجه؛ وكل حكم مغاير على 
الآثار الفنَيَةَ يبقى عرَضيًا. كذلك تقتضي الأثار الفنيَة علاقة متطابقة مع الذات. ولهذا 
هي تصادر على ما كانت فلسفة الفْنْ في القديمء تعمل على تحقيقه وعلى ما لا 
تحققه في شكلها الدارج ‏ في نظر الوعي الراهن كما بالنسبة إلى الآثار الراهنة. 

الاستطيقا التي في جل من القيم» هي خْلفٌ وخطل. وفهم الآثار الفتبة إّما يعني 
كما كان بريشث تبيَنْ ذلك جيّداء إدراك طور منطقَيَتها وضده» رالوقوف على ثغراتها 
وما تدل عليه. ومثاله أنه ما من امرئ سيفهم أوبرا النضابون لو لم يدرك فيها البعدٌ 
الذي كان نيشته قد استنكره وشهر بهء أعني تلك الوضعانيّة التي تؤذّى بنرجسيَةء 
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وبالتالي بُعدَ [۳۹۲] اللاحقيقة. أمَّا الفصل بين الفهم والقيمة فهو من صنيع العلم؛ 
فلا شيء يُفهم استطيقيًا من دون قيم» والعكس بالعكس. وبالتالي يحق لنا الكلامٌ في 
الف عن القيمةء أكثر من أيي مجال آخر. فكل أثر فنيّ يقول كَأنُْ بإيماء أو لست 
حسّنا؟ه؛ والإجابة عن هذا هو حكمٌ قيمي. 


والحال أن كل معالجة استطيقيّة تفترض اليوم بالضرورةء نقد مبادئ الاستطيقا 
ومعاييرهاء فإنه لا بذ للاستطيقا نفسها أن تقف وسط الكلي. وليس من مشمولات 
الاستطيقا أن تلغي ذا التناقض» بل يتعيّن عليها أن تتحمّل عبء ذلك التناقض وتنعم 
النظر فيه طبقًا للحاجة النظريّة التي لا بد أن يقتضيها الفنْ في عصر التفكر فيه. لكنْ 
ضرورة مثل تلك الكَلَيِّة لا تشرَّع لأيّ نظرية وضعانيَّة في الثوابت. فالحدود التي هي 
مُلزمة كلَيّا هي تلخيص لنتائج السيرورة التاريخيّة» تنويعة للصياغة الأرسطوطاليسيّة : 
ما كان عليه المنٌ. والتعيينات الكلَيّةَ للفنْ هى تعييناتُ ما صار إليه. أمَّا الوضعيّة 
التاريخيَةٌ [الراهنة] فتتلقَتٌ إذ تعدم الإيقان ا وجود الفنْ بعامّة» إلى الماضي 
لتلمْس فيه مفهومٌ الفنْ الذي يتبلورٌ ارتداداياء في شيء من قبيل الوحدة. وليست هذه 
الوحدة مجرّدة» بل هي انبساط الفنْ وتطوَرّه إلى مفهومه. لهذا تفترض النظريَةٌ في 
جميع المواضع» تحليلات عينيةٌ باعتبارها شرطا لهاء وليس بما هي أدلَة أو أمثلة 
تُضرب. هذا التوجه التاريخيْٰ صوب الكليّ كان قد اعتنقه بنيامين الذي كان قد طوَرَ 
غاية التطوير فلسفيًاء الانغماس في الآثار الفتَبَة العينيَة» وأخرجَ نظرية استنساخ الأثر 
الفتية ومعاودة إنتاجه. 


للإيفاء بمقتضى أن تكون الاستطيقا تفكرا في التجرّبة الفَيّة من دون أن تبذد هذه 
التجرّبةء طابعَّها النظريّ الحاسم» الأفضل منهجِيًا هو أن تُقَحَم في المقولات 
التقليدية وبواسطة النماذج» حركة المفهوم التي تجعلها تواجه التجرّبة الفنَيَة. ولا 
يتعلّق الأمر في هذا المضمارء بإنشاء مُُصل بين القطبيْن. ذلك أن الوسط الذي 


(1) انظر: فالتر بيامينء الأعمالء مصدر مذكورء المجلد الأرّلء ص. ۳٠١‏ رما بعدها. 
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للنظريّة هو مجرَدّء ولا ينبغي أن تخدعنا النظريّة في هذا الصدد من خلال ضرب 
أمثلة بيانيّة. لكنْ من الممكن حمًا [۳۹۳] كما حدث في السابق» مع فنومينولوجيا 
الوح لهيغلء أن يحصل فجأةٌ تماس بين عينْيَّة التجرُبة الروحيّة ووسط المفهوم 
الكلْيّء على نحو أن العيني لا يجري مجرى المثال المضروب» بل يكوّن الأمرَّ 
برأسه الذي يعمل الاستدلال المجرّد على حصره والذي من دونه لن يكون بالإمكان 
إيجاد الاسم. في هذا المضمارء ينبغي التفكير انطلاقاً من بُعد الانتاج: أي من 
المسائل والصعوبات الموضوعيَّة التي تمتلها المنتوجات. فالأؤلية التي لدائرة الإنتاج 
في الآثار الفنيَة ء هي من أوليّة ماهيَتها بوصفها نتاجات للعمل الاجتماعي وبالنظر إلى 
عرضيَة إنتاج الذات لها. لكنْ لا مناص من الرجوع إلى المقولات التقليديّةء لأنه 
وحده التفكير في هذه المقولات يتيح فلح النظرية على التجربة الفنَيّة. إذ أن التجربةٌ 
التاريخيّة تلح النظريَةَ بمقتضى تحوَّل المقولات الذي يعبّر عنه ذلك التفكير ويفغله. 
ثم إنّه بواسطة الجدليّة التاريخيّة التي يحررها التفكيرٌ إذ يعرّك المقولات التقليديةء 
تفقد هذي المقولات تجريذها الفاسدذء من دون التضحية بالكليّ المحايث للفكر : 
فالاستطيقا تستهدف الكليٌ العيني. ومن ثم أنّى يكون تحليل الأعمال الفنيَة المفرّدة 
مبتكراء فإِنّه لا ينتمي مباشرة إلى الاستطبقا؛ وهذا يكوؤن في الآن نفسه شائبة من 
شوائبها وتفوَفّها على يُسمَي نفسَه عل الفن. بيد أله من المشروع من منظور التجربة 
الفتبَة الراهنة ء العودةٌ إلى المقولات التقليدية التي لا تمْحي في الإنتاج المعاصرء بل 
تُستعاد في نفيها. فالتجربة إنّما تؤول إلى الاستطيقا: إنها ترفع إلى الاتساق والوعي ما 
يتنج في الآثار الفنبَة بكيفبة مختلطة وغير منَسقة» وعلى نحو غير كاف في الأثر 
الفنيَ المفرّد. من هذا المنظور» حتى الاستطيقا غير المثاليّة تعالج ”أفکارا.” 


لا يقوم الفصل النوعي بين الفنَ والعلم على جعل العلم آله للتعرّف إلى الفنْ 
وحسب. ذلك أن المقولات التي يدخلها العلمٌ تتعارض بالتمام مع المقولات المحايثة 
لفن حدٌ أن انعكاسها على المفهومات العلميّة يصْدَ حتما ما يلتمس العلمُ تفسيره. أمًا 
السهم المتزايد للتكنولوجيا في الآثار المَتَبَة فلا ينبغي أن يفضي إلى إخضاعها إلى 
نمط العقل ذلك ]۳۹١[‏ الذي كان أنتج التكنولوجيا وتوسع ضمنها. 


ما يتبقى من الكلاسيكيّ هو فكرهٌ الآثار الفتَيّة باعتبارها عنصرا موضوعيًا موسوطا 
بالذاتية. ولؤلا هذا لكان الف بالفعل لوا ومضيعة لوقت في انقطاع تام عن الانشطة 
والفعالات الأخرى» بل لما كان تاريخياء إلا مترذيا. وسيُخترّل إلى منتوج تعويض 
في مجتمع لم تعد قوته منذ وقت طويل» تستوعَب في كسب أسباب البقاء» بل حيث 
يكون الإشباع اللاموسوط للغرائز محدودا. هذا ما يتناقض معه الفنُ بقدر ما يناهض 
بقوّة تلك الوضعانيّةٌ التي تلتمس إخضاعه إلى كؤنه مرصودًا «لأجل غيره» الكلَيّة. 
وهذا لا يعني أن الفنَ إِذ يُدرّج ضمن سياق العمى الاجتماعيْ» لن يتحول إلى ما 
یدفعه عنه. لکن وجوده یتنافی مع السلطة التي تعمل على إذلاله وكسر شوكته. بيد أن 
ما يُفصح عن نقسه عبر أمَهات الآثار المَنَيَةَ إْما يتضادٌ مع دعوى الجملة الشاملة 
للعقل الذاتيي الذي تتبدى لاحقيقنّه في موضوعيَة الآثار الفْنَيّة. من دون دعواه المحايثة 
ي البوضوعة لى بد الف كر نتا نى مراع والهات تند الاشكاسات 
التي يحملها المِنْ من نفسه بكيفيّة انطواثيّة ودغمائيِةء على ذلك النسق» بدلا من 
حملها على البواعث التي يفعل فيها. ومن ثم سيزول ما به يتميّز الأثر الفنَيّٰ من 
مجرد الكيفيّات الحسَية» وسيكون جزءا من الإمبريّاء أو كما يقول الأمريكان. 
«باطري أوف تستس - ترسانة اختبارات؟» وستكون الوسيلة المطابقةٌ لمساءلة الفنَ» 
برٌغرام أناليْزر ٠”‏ أو بعبارة أخرى» مباحث حول ردود الأفعال المعتدلة لمجموعاتِ 
على الآثار الفنَيَة أو على الأجناس المنَيَة ؛ إلا أن الوضعانيّة نادرا ما تبدو على آتها 
تذهب إلى ذلك الحد في اتساق مع منهجهاء رما من باب احترام فروع الثقافة 
المعترّف بها. إذا كانت الوضعانيّة بما هي نظريَة في المعرفة» تجحد كل معنى 
موضوعيّ للفنْ وتحمل عليه كل فكرة لا ترد إلى القضايا البروتوكوليّة» فإها توشك 
من ثم » أن تنفي الفنْ من دون الاعتراف بذلك» من حيث لا تحمله البنة على محمل 
الجد بقدر ما لا يحمله على محمل الج رجل الأعمال المتعب الذي يستخدمه كما 
يستخدم إرسالية ؛ فلو طابق الف المقاييس الوضعانيّة لكان رجلٌ الأعمال بمثابة الذات 
الترنسندنتالبة للفن. ]۳۹١[‏ يلتقي مفهوم الفنْ الذي تريد الوضعانيّة أن تنتهي إليه» مع 
مفهوم صناعة الثقافة التي تنظم فعلبًاء منتوجاته على آنها منظومة مهات وبواعث 
تنسبُها نظرية الانعكاس زورًا إلى الفْنْ. إن حجَة هيغل ضذ الاستطيقا الذاتيَّة التي 
تتاسّس على إحساس المتلفي وشعورهء كانت حجَةّ ضدَ عرضيتها. لكن الأمور لم 
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تقف عند ذلك الحد. ذلك أن صناعة الثقافة أمست تضبط لحظة الانفعال الذاتى» 
حسابيًاء لتحوله إلى قانون كلْيّ طبقا لمعدّلات إحصائيّة. فصار ذا القانون E‏ 
موضوعيًا. لكنْ هذا لا بُضعف النقَدَ الهيغلي فى شىء. إذ أنٌ الكلْيَةٌ التى من الطراز 
الراهن إما هي اللأآموسوط السلبيء إعدام كل ما تقتضي حقيقةٌ الأمر ا 
هي الخداع الدائم للمتلقين المستهلكين الذين يُطْمْأنون ضمنيًا تأمينا على أن ما لأجله 
يؤخذ بعض المال الذي تسهر السلطةٌ الاقتصاديَةٌ المركزيَةٌ على توزيعهء إلّما هو 
مرصود لهم. هذا ما يقؤي مباشرةٌ توجُة الاستطيقا وتركيرّها على موضوعية الأثر 
الفنيّ» وكذلك يتعيّن على السوسيولوجيا أن تنسج على ذلك المنوالء طالما آنها بما 
هي سوسولوجيا التواصل المزعوم» في خدمة استطيقا ذاتيَّة. في مجال المباحث 
التطبيقيّة» يرفض جهابذةٌ الوضعانيّة الذين يستخدمون اختبار موري على سبيل 
المثال» كل تحليل يتعلّق بالمغزى التعبيريي الموضوعيّ لمواة الاختبار من حيث 
یعتبرون أله مشروط بالمُشاهد ومن ثم لا يُعتد به علميًا؛ وکان يجدرٌ بهم أن ينتهجوا 
هذا النهج مع الآثار المَنَيَةَ التي لا تستهدف كما هي الحال في ذلك الاختبارء 
المشاهد المتلقي» بل تجعله يصطدم بموضوعيَته. ولا ريب أنه سيكون من اليسير 
على الوضعانية أن تتخلَّص من مجرد التأكيد على أن الآثار الفنيَةَ هي مجموع مهات 
قرات كما سيسهل عليها أن تُسقَط كل أشکال الدفاع والتبرير. وسيكون بإمكانها 
أن تعتبرها مجرّد عقلنة وانعكاس يصلحان لاستفادة منزلة اجتماعيّة بحسب نموذج 
سلوك الملايين من أفظاظ الثقافة بإزاء الفن. أو بإمكانها على نحو أكثر راديكاليَةًء 
إبطالُ موضوعيَة الفنْ باعتبارها بعض بقابا إحيائية سيحلَ محلها التنويرٌ مثلها مثل 
البقايا الأخرى. مَّن يرفض حرمائه من تجربة الموضوعيّة ويرفض أيضاً أن يُخضع الفنُ 
إلى نفوذ الأفظاظ الغرباء عن الفنَء لا بد أن يسلك مسلك المحايثة ويتعقَّب أنماط 
ردود الفعل الذاتيّة التي يصدق الفن ومغزاه في نظر الحس السليم الوضعانيٰ» 
باعتبارهما مجرَدَ انعكاس لها. ]۳۹١[‏ ما هو حقَيقةٌ في التناول الوضعانيٰ هو ذلك 
الموضع المشترك الذي مُفاده أن المرء لا يعرف شيئاً عن الفنْ ولا يمكنه الكلامٌ عنه 
من دون تجرّبة الفنّ. لكن هذه التجربة تحتوي على الفرزق الذي تجهله الوضعانيّة : 
والمثال الأوضح على ذلك هو الفرق بين أن يستخدم المرء أغنيةٌ ناجحة تجاريًا حيث 
لا يرجد أي شيء ينبغي فهمه» شاشةٌ نتحرّك عليها شتّى ضروب الانعكاسات 
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والإسقاطات السيكولوجيةء وبين أن يفهم أثرا فتّيا من حيث يخضع لنظامه ولصراطه. 
ما رفعثه الاستطيقا الفلسفيَةٌ إلى مصاف الفضيلة المحررة التي للفنَء أي بحسب 
اصطلاحها ما يتعالى على المكان والزمانء كان يقوم على النفي الذاتيّ للمتملّي الذي 
يستغرق افتراضبًا في الأثر الفتّي. وما يُلزمّه بذلك هي الآثار الفنَيّة التي كل واحد منها 
هو في حد ذاته دليلْ على الصدق والكذب"؛ ومن ثم وحده من يخضع لمقاييسه 
الموضوعيّة يفهمُهء ومَّن يستخفَ بها فإنما هو مجرَدٌ مستهلك. ومع ذلك تبقى 
اللحظة الذاتيّة قائمة ضمن التناول المتطابق للفنَّ: بقدر ما يتزايد جهدٌ المشاركة في 
إنجاز الأثر وفي ديناميّته البنيويَةء يزداد سهم الذات في التملي ويشتَدَ سرورها من 
حيث تنسى ذاتها وتنفذ إلى الموضوعيَة ؛ ذلك آنه حى في التلقي. الذاتيّة هي التي 
توسط الموضوعيّة. أمام الجميل أنّى يكن» تعي الذاتُ بطلانّها وهو ما قصره كط 
على الجليلء ومن ثم تنتهي الذات إلى ما يتعدَى ذلك إلى مغاير بالتمام. بيد أن 
النقص الوحيد فى النظريَة الكنطيّة يعود إلى أتها جعلت القطبَ المضاذ لذلك 
البطلانء لانهاتًا إيجابًا نرّلته من جديد ضمن الذات العاقلة. إن الألم الذي ينتج عن 
رؤية الجميل هو حنين إلى تلك الكتلة الذاتيَة التي تُمنّع عن الذات وتعرف الذاث 
عنها أنها أصدق منها. أمَّا التخلص من تلك الكتلة من دون عنف» فيقوم على أن 
تكون التجربة نتيجة عمل الذات إذٌ تنعطي لقانون الشكل. فالتملي يبرم عقدا مع الأثر 
الفنيْء ومن ثم بُفصح الأثرٌ. أمّا من يريد أن ”يكسب” باي ثمنِ» شيئاً من وراء الأثر 
الفتيّء فهو ف عديم الحس يحمل علاقةٌ الملكيّة على ما لا يخضع أبدًا إلى تلك 
العلاقة؛ وهو يواصل ذلك الضرب من السلوك الذي يقوم على تعقّب أسباب 
المحافظة على البقاءء ويُخضع الجميل إلى تلك المصلحة التي يتعالى عليها طبقا 
للاكتشاف الكنْطيٌ الذي لم يفقد شيئاً من مصداقيته إلى يوم الناس هذا. لكنْء أنه مع 
ذلك لا يوجد جميل من دون ذات. وأنْ الجميل لا يصير إلى «في - ذاته» إلا 
بواسطة كونه «لأجل خر فهذا جريرةٌ وضع الذات لذاتها. ولا [۳۹۷] كان الوضع 
الذاتي هذا قد هوش الجميل. فإِن الجميل في حاجة إلى الذات لّذكره في صور. 
ليست كآبةٌ المساء حالةٌ من أحوال النفس يشعر بها المرءء بل لا تلم إلا بمَّن تمادى 
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في التمايز عن نفسه وتصيّر ذاتا حى أنه لم يعد في عمه عن تلك الكابة. ذلك أنه 
وحدها الذات القويَة والمنبسطة بما هي نتا لكامل السيطرة على الطبيعة وأشكال 
حيْفهاء لا تزال لها قوَهٌ التراجع أمام الموضوع وإبطالِ وضعها لذاتها. لكنْ ذات 
الذاتويَة الاستطيقَيَّة وهنةء ”خارح السيطرة.” ومن ثم الغلو في تقويم اللحظة الذاتيّة 
في الأثر الفنَيّ والامتناع عن كل علاقة بالذات هما موقفان متماثلان. فالذات لا تصير 
جوهريّة بالنسبة إلى الأثر الفَنَيّ إلا حينَّ تواجهه وهي غريبة عنه» من الخارج» 
فتعض تلك العُربة من حيث تحلَ محل الأمر برأسه. بيد أن موضوعيَةٌ الآثار الفتَبة لا 
تعطى بالتمام وعلى نحو متطابقء للمعرفة» وليست هي في الآثار بيّنةٌ بنفسها؛ 
فالفرق بين ما يقتضيه المشكل وبين الحل هو ما يغذّي تلك الموضوعبة. إذ أن 
الموضوعيَّة ليست واقعةٌ وضعيَة » بل هي مثال ينزع إليه الشيء بذاته كما المعرفةً به. 
وليست الموضوعية الاستطيقية بلاموسوطة؛ ومن يعتقد أنه يمسك بها بين يديهء إنما 
هو في ضلال. ذلك أنه لو كانت عنصرا لاموسوطا لتطابقت مع الظاهرات المحسوسة 
للفنَ وأهمّلت عنصرها الروحيً؛ لكنّه عنصر خطاء لذاته ولآَخَرّ. وبالتالي» تعني 
الاستطيقا تعقّبَ الفحص عن شروط موضوعية الف وتوسيطاتها. لذاء من اليسير على 
مسار الاستدلال الهيغليّ أن يخوض في التأسيس الذاتوي لاإستطيقا عند كثط : ذلك 
أله بإمكانه أن ينغمس بلا أدنى ممانعة» في الموضوع أو في مقولاته» وهو ما لم يزل 
يتطابق لدى هيغل» مع مفاهيم الجنس» فالموضوع عند هيغل» هو قَبْلياء عنصر 
روحي. غير أن إطلاقية روح الاثار الفنية تنهار مع انهيار إطلاقيّة الوح نفسه. لذلك 
يعسُر على الاستطيقا ألا تنساق إلى الوضعانيّة وتفنى فيها. لكنْ تفكيك ميتافيزيقا 
الوح لا يطرح الَو من الف ولا يُلغيه: فالعنصر الروحيّ يتقَرّى ويزداد عَينبَة حالما 
يمتنع الفنْ عن رذ كل شيء فيه إلى الوح بلا تمييز؛ وهذا فضلا عن ذلك ما لم 
يخطر ببالٍ هيغل نفسّه. إذا كانت ميتافيزيقا الوح قد بكرت بالفن لتفرغ منه سريعاء 
فإِنٌ الرّوح إن جازت العبارةء بُسترد للفنْ بعد أفول میتافیزیقا الرّوح. [۳۹۸] لا بذ 
من البرهنة على عدم وجاهة مبرْهَنات الوضعانيّة الذاتويّة التي تتعلق بالفن» من داخل 
هذه الوضعانيّة نفسهاء ولا يمكنْ استخلاصها من فلسفة في الرّوح. فالمعايير 
الاستطيقبَةٌ التي ينبغي أن تتطابق مع أشكل ردود الفعل الثابتة للذات الداركةء لا 
مصداقيّة لها خبريًا؛ ومثاله أطروحة السيكولوجيا المدرسانية ضدَ الموسيقى الجديدة 
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التى مفادُها أن الأذن ستكون قاصرة على إدراك ظاهرات صوتَيَةَ متأينة وبعيدة جدًا 
عن سلّم التناغمات الطبيعيّة: فلا مشاخة في وجود آذان تقدر على إدراك تلك 
الاهر اكه ون لمر أن يعرف لاذلا تقدرالادذان كلها علي وة زد أن الج 
ليس ترنسندنتاليًاء بل هو اجتماعيٰ وهو بمثابة الطبيعة الثانية. وإذا استشهدت استطيقا 
من الطراز الخبريّ» بالقيم المتوسطة في التعامل مع تلك الظاهرةء فإنها تعتنق عن 
غير وعي» موقف الامتثاليّة الاجتماعيّة. وما تسجله مثل هذه الاستطيقا مُرضيا أو 
كريهاً» ليس البة عنصرا طبيعيًا حسَيًا؛ ذلك أن المجتمع برمَتهء أي بمراقبته للتطبّعء 
هو الذي يشكل مسبُقا ذلك» وهذا ما كان انفتاح الفتَيّ يناهضه دائما. إن ردود الفعل 
الذاتية من مثل النفور من العذب الذي هو عامل من عوامل الف الجديدء هي أشكال 
مقاومة للمواضعات الاجتماعيّة التابعة التى تقلت إلى مجال الحس. وبالجملةء ما 
يزعم أنه قاعدة المْنَ إنّما هو مشروط بأشکال ردود الفعل والسلوكات الذاتيّة ؛ بل إن 
في الأحوال المتقلّبة للذوق قهرا كامنا يتحكم بهاء حتى وإ لم يصدر هذا القهر عن 
غرض الذوق؛ ذلك أن شكل رذ الفعل الذاتيْ الذي هو سياني بالنظر إلى الشيء 
برأسه» هو عنصر أجنبيّ عن الاستطيقا. لك كل لحظة ذاتيَة في الآثار المنَيَةَ ما 
يحرّكها على الأقلء الشيء برأسه. فالحس الذي a‏ القدرةٌ على 
التصادي مع الشيء بذاته» على أن يراه بالعين المجردة. بقدر ما تنبني الاستطيقا طبقا 
لمصادرة هيغل» بكيفيّة صارمة على منوال حركة الشيء وا تير وشوا 
بحيث أنه قَلّما تخلط بين الموضوعيّة وبين ثوابت مظنونٍِ فيها وبخاصًة تلك التي 
تتأاسّس على الذاتية. وممّا بحسب لكروتشه هو أنه ألغى من منظور جدليّة الرّوح› کل 
معيار يخرج عن الشيء بذاته؛ أمّا هيغل فقد منعته نزعته الكلاسيكيَةُ من ذلك. ذلك 
أنه قطع في الاستطيقاء أوصال الديالكطيقاء بكيفيّة تشبه ما فعله في نظريّته في 
المؤسّسات ضمن أصول فلسفة الحق. لن تعود الاستطيقا الهيغَلبِة إلى عنصرها إلا من 
خلال تجربة الف الجديد ذي المنزع الإسميٌ الراديكاليٰ؛ وحتّى كروتشيه تراجع أمام 
ذلك وتحْلقَه. 


[۴] الوضعانية الاستطيقيّةٌ التى تستبدل الاستشفار النظري للاآثار الفيَةَ بإحصاء 
مفعولاتهاء هي على حى من حيث تستنكرٌ توثين الآثار الفنَيَةَ الذي هو في حذ ذاته 
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جزء لا يتجرأً من صناعة الثقافة ومن الانحطاط الاستطيقي. فالوضعانيّة هي التى تذكر 
بتلك اللحظة الجدلبّة التي هي أنه لا وجود لأثر في محض. لقد كان المفعول وسيافه 
مقَوَمِيْن لشتى الأشكال الاستطيقيّةء من مثل الأوبرا؛ وإذا نتجت عن الحركة الداخلتة 
للجنس الفنّي» ضرورة التخلي عن المفعول وسياقه» صار الجنس الفنَيْ بالفض» 
محالاً. من سيتفحص الأثر الفنَيَ بكيفيّة متصلةء باعتباره «فى - ذاته» محضاء والحقّ 
أنه لا بذ أن يُعتبر كذلك» فاه سيقع ضحيَةً ساذجة لفعل الوعظ الذاتيّ الذي للاثر 
الفتي» وسيحمل الظاهرَ على محمل واقع فعليّ من درجة ثانية» وفي عمُى عن عنصر 
هو من قوام الفن. الوضعانيَة هي الوعي القبيح للفنّْ: فهي تذكره بأه ليس في الحال 
وعلى الفور» صادقًا. 


والحال أن نظريّة الطابع الانعكاسيّ للفنَ تجهل موضوعيتَه» أعني نوعيّه ومغزى 
حقيقته» ومن ثم تبقى دون مفهوم مفځُم للفنٌء فإ لها وزنا مُا من حيث تعبّر عن 
نزعة تاريخيّة بعينها. ذلك أن ما تفعله بالآثار الفَنَّة بكل فظاظة» إنْما يتطابق مع 
النسخة الوضعانيّة المشوهة للتنويرء للعقل الذاتيّ الجموح الذي تتغلغل سطوئه 
الاجتماعيَةُ في الأعمال الفنَيَّة. تلك النزعةٌ التي ستعمل على تعطيل الآثار الفنيَة 
بواسطة خلع صفة الفنْ عن الفنْء لا يمكن صذها بالقول إِنّه يجب أن يوجد فن : 
فهذا قول لم يُدون في أيّما موضع. بل لا بد أن تكون متا على بال كامل نتيجة نظرية 
الانعاكس. أعنى نفى الفن. وإلاً أفضت نظريّة الانعكاس إلى التحييد المُهين للفنْ 
طبقا لخطاطة صناعة الثقافة. لكنْ الوعي الوضعانيّ باعتباره وعيا زائفاء يجابه هو أيضاً 
صعوبات : أعني أنه يحتاج إلى الفنْ لينقل إليه ويتنصّل ممّا لا محل له ضمن فضائه 
الضيّق والخانق. وفضلا عن ذلك» يتحتم على الوضعانيّة من حيث تعتقد في ما هو 
موجود مسبُقاء أن تقبّل بالفنْ بما أنه موجود مسبُقا. والوضعانيّون يجدون مخرجا من 
هذه المعضلة من حيث لا يحملون الف على محمل الجد حالُهم في هذا كحال رجل 
أعمال أنهكنه ساعةُ وجود. ]٤٠١[‏ فهذا يجوز لهم بعض التسامُح مع الآثار الفتَبّة التي 
لم تعد كذلك طبقا لما يتفكرون. 


يحسنْ بنا أن نبرهن على أن الآثار الفنَيّةَ لا يمكن أن نستوفي تفسيرها بالاقتصار 
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على تكوينهاء وبالتالي على أن الطريقة الفبلولوجيّة تنطوي على أخطاء جسيمة. لم 
يكن بإمكان شيكانادر أن يتخيّل أنه سيوجد باخوفن. ذلك أن عدوى كُتَيّب الناي 
المسحور قد أصابت شتى المنابع والمصادر من دون أن يفضي ذلك إلى وحدة نسيقة. 
لكن نص حوار الأوبرا يُظهر موضوعيًاء الصراع بين النظام الأمومي والنظام الأبويّء 
بين الطبيعة القمريَّة والطبيعة الشمسيّة. هذا ما يفسّر قَوّة المقاومة لن استهجته الذوق 
الفاسد للعجائز إذ اعتبروه نصا سيَنًا. فهو يتحرّك على الحدَ الفاصل بين المبتدّل 
والعمْق؛ فلا يقع في المبتّل من حيث أن الكلام المبسط لملكة الليل لا يشير البتّة 
إلى «مبدإ الشرا. 


تتبلور التجرُبة الاستطيقية في الأثر الفنَنَ الجزئي. ولا أحد من الآثار الفَنَبةَ ينبغي 
أن يُمْرّد في استقلاليّة عن اتصال الوعي المجرّب. ذلك أن طابّع المفرّد والمذرّر 
يتعارض مع اتصال الوعي ذاك كما مع أي اتصال آخر: لا بد في التعامل مع الأثار 
الفتَيَة بوصفها موناداتِ أن تدمج القَوّة المراكمةء ما كوّنه الوعي الاستطيقيّ فيما 
أبعد من الأثر الفردي. هو ذا المعنى المعقول لمفهوم الفهم الفتي؛. ذلك أن اتصال 
التجرّبة الاستطيقَيَّة يتلوّن بخاصيَّات التجارب الأخرى جميعاً وبكامل معرفة 
المجرّب؛ ولا ريب أنها لا تقزر وتتصوّب إلا في مقارعة الظاهرة. 


رما سيعتبر النظرٌ العقليٌء أي الذوق الذي يخيّل إليه آنه يحكم على الشيء من 
عل أن الإجراءات والعمليَات التقَنيَة في ثعلب سترافنسكي ستطابق لولو فديكيند 
أكثر من موسيقى آلبان برغ. أمّا الموسيقيٰ فيعلم إلى أي حذ هذه الموسيقى تتفوق 
على موسيقى ستارفنسكي وتضخي في سبيل ذلك بسيادة المنظور الاستطيقيٰ المشار 
إليه أعلاه؛ ذلك آنه على مثل هذه الصراعات تقوم التجربة الفنَيَة. 


المشاعر التي تُثيرها الآثار الفتَيَ» هي فعليَةٌ ومن ثم تخرج عن دائرة الاستطيقا. 
وفي مقابل المشاعرء ]٤١١[‏ الموقف المعرفى الذي يتضاذ مع موقف الذات 
المتملية» هو في بادئ الأمرء الموقف الأصح» من حيث ينصف الظاهرة الاستطيقَيَةً 
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من دون أن يجعلها تختلط بالوجود الخُْبريّ للمتملي. لكنْ. أن الأثر الفنَن ليس 
اطا وجنت بل رند وص عل ولت وان ی شن قات ر وان له 
طابَعٌ الشيْنْبَةء وأنه واقعة اجتماعيَة» وفي الختام أله يلتقي في فكرة الحقيقة» مع 
عنصر ميتاستطيقيٰ» فهذا يتضمّن موقفا نقديًا من مجرّد التناول الخيميائى للفنْ. إدُ أن 
الذات النجربة الي تيد ها التجربة الأسطيقة إنما تظهر فيها من اجديد بوصقها 
عبر - استطيقيّة. ذلك أن الصذمة تستحوذ في حد ذاتها على الذات المبعدة وتدمجها 
من جديد في تيّارها. في حين تنفتح الآثار الفنَبَة للتملي» تربك في الوقت نفسه» 
المتملي ضمن المسافة التي هي مسافةٌ مجرّد المعاين؛ فتصدق حقيقةٌ الأثر الفنَيّ في 
رة اها جف هر نيه ل لر ر حي الفا ي اف ولك اه فة 
الذاتيةّء وحتى الذاتيّة الاستطيقَيّة» من خلال لعا كذلك و الذات المنصدمة 
بالفنْ» إلى تجارب فعلية + لكن بمقتضى التغلغل في الآثار الفتَبَةَ بما هي كذلك» هذه 
التجارب هى من جنس تلك التى تتحرّر فيها الذاتُ من ذاتيّتها المتصلبة فتمْحى فيها 
مخدو دة و شنا لذاتها. إذا اي الذات من الصدمة» سعادة حقَيمَيّة اش 
الآثار الفنَية » فهي عادة ما تنقلب ضدَها. لذاء الدموع هي آله ذلك الانصدام» دموعا 
تعبّر أيضاً عن حرن الذات التي تعرف أنها وهنة إلى زوال. لقد أدرك كط شيئاً في 
هذا الصددء ضمن استطيقا الجليل التي استثناها من الفنْ. 


لا ريب أن عدم السذاجة بإزاء الفْنء يقتضي من منظور مغايرء وبما هو تفكرّ 
وإنعامٌ نظرء السذاجة: ألأ يُخضع الوعي الاستطيقَيُ تجاربه للمقاييس الثقافيَّة 
الجاريةء بل يحافظ على قَوّة رذ الفعل تلقائيّاء حى فيما يتعلق بالمدارس التقدذميّة 
والطلائعيّة. بقدر ما يكون الوعي البشري الفرديي موسوطا حتى على الصعيد الفلْيّء 
بالمجتمع وبالرّوح الموضوعيّ المهيمن» يبقى المحلْ الهندسي للتفكر الذاتي لهذا 
الروح» بل يوسعه. وعليه» السذاجة بإزاء الفنّ هي عامل تخمُر العمى؛ ومن تعوزه 
السذاجة بالتمام فإنما هو محدود بالتمام» وحبيس ما يلرم به. 


]١١[‏ إذا تعيّن الدفاع عن «الإيّات)» فمن جهة ما هي عناوين وأسماء دال 
شهاداتٌ على الفكر الكونيّ وعلى تكون المدارس في الوقت نفسه» وهي في هذا کله 
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خلّفٌ لما كان يكؤّن في القديم» سُننا وأعرافا. هذا ما يثير حفيظة الوعي البرجوازيٰ 
الذي يقوم على الثنائيات. ومع أنه يبخطط لكل شيء ويرغب في كل شيءء ينبغي 
بحكم طابعه القهار» أن يكون الفنْ مثل الحبَ تلقاثيًا واعتباطيًا وغيرَ واع بإطلاق. 
ما هذه فُمْنع عنه تاريخْيًا وفلسفيًا. ذلك أن الطابو الذي يطال العناوين والأسماءء هو 
طابو رجعي. 


الجديدٌ هو وريت ما كان يُراد في وقت سابقء أن يقفصح عنه مفهومٌُ الطرافة 
الجديد ويتهمونه باللأطرافةء كما يستنكرون نمطيّة الشكل الطلائعي. 


إذا كانت تطورات فنبّة متأخرة قد اتخذت من المونتاج مبدأً لهاء فإله يمكن القول 
إن الآثار الفنَيّة كانت تتضمَن منذ القديمء شيناً من ذلك المبدإ؛ ويمكن أن نبرهن 
على ذلك بخاضة من خلال تفنية *البوزل؛ في الموسيقى الكييرة للنزعة الكلاسيكية 
في فييتا التي تتطابق مع ذلك تطابقا واسعا مع فكرة التطور العضويٍ للفلسفة وقتئذ. 


إن تشويه بنية التاريخ باعتناق موقف يدافع عن أحداث جليلة فعليّة أو مزعومةء 
ينطبق أيضاً على تاريخ الفنْ. ولا ريب أن هذا التاريخ يتبلورٌ دائماً في شيء جديد 
نوعيّاء لكن ينبغى أن يكون منا على بال المعطى المضادٌ لذلك» أعنى أن هذا 
الجديدء النوعيّةَ التي ته دفعةًء يكاد يعدل العدم. هذا ما بُضعف ميثة الخلق الفي. 
فالفتاة يشجر التخول:الأدثى؛ ولس فعتارى الخلق مسن عد آنا الجانب الفارق 
للجديد فهو محل إنتاجيته. بذلك اللامتناهي في الصغر الحاسمء يتبدى الفتان الفرد 
بوصفه اليد الفاعلة والنافذة ]٤٠١[‏ لموضوعيَّة الرّوح الجمُعيّة التي يمحي سهمه 
بالنظر إليها؛ هذا ما كان يذكر به ضمنيًا تصوَرٌ العبقريَة بما هي المتلقي الطيّع 
والانفعالي. وهذا ما يحرّر المنظورية التي تتعلق في الاثار الفنيْةَء بما يفوق تعيينها 
الابتدائيْء أي بما هو أكثر من اصطناع. ذلك أن نزوعها إلى أن تكون كذلك ولا 
شيء غيز ذلك يتناقض مع طابعها الاصطناعي. من حيث يشدد على إظهاره قصارى 
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الإظهار؛ فالفنان المتنفذ سيرغب في إلغاء الطابع الخلاسيّ للخلق. ذلك هو مقطع 
الحقيقة في الاعتقاد بأنّه ما يزال ههنا شيءَ ما ممكنا. ملامِس لوحة كل بيانو تحتوي 
على آباسيوناتا بالكامل» وما على الملخن إلا أن يستخرجها منهاء ولكنْ هذا يحتاج 
بالطبع إلى بيتهوفن. 


على الرغم من النفور الذي يثيره ما يبدو على أنه متقادم في الحداثةء فان وضعية 
الفن بالنظر إلى اليوغندشتيل (الأسلوب الفتَيّ) لم تتغْيّر جذريًا كما قد يوحي به ذلك 
النفور. ويمكن من خلال ذلك تفسير هذا النفور نفسه والراهنيّة غير المنتقصة للاثار 
الفنَيَة التي بالإمكان حملها على اليوغندشتيل من دون أن تُخترّل فيه» ومثاله بيرَّو 
لشونبرغ وبعض أعمال ميترلينك وسترندبرغ. فاليوغندشتيل كان أوّل محاولة جماعيّة 
لاستيضاع المعنى الغائب للفنْ؛ وإخفاق هذه المحاولة يوصّف معاياةٌ الفْنْ إلى يوم 
الناس هذا وبكيفيّة يُضرب بها المثل. ذلك أن هذه المعاياة قد ظهرت للعيان مع 
التعبيريّةء أمَّا الوظيفيّة ومشيلاتّها في الفنَ الذي لا يرتبط بالغايات. فقد كؤّنت نفيّها 
المجرّد. ولعل مفتاح الفنَ المضاد الراهن الذي بلغ ذروته مع بيكيت» يوجد في فكرة 
تصيُر ذلك النفي عيَنيّاء أعني استخلاص معنى استطيقيٌ من السلب الجامح للمعنى 
الميتافيزيقي. ذلك أن المبدأ الاستطيقَيّ للشكل هو في ذاته وضع للمعنى من خلال 
شميلة المشكل» حتى حيبت يُرفّض المعنى مضمونيًا. بهذا الاعتبار» يبقى الفنَّ غاثياء 
شاء ذلك أم أبى؛ ومن ثم دعواه في الحقيقة والوشيجة التي تربطه باللاأحقيقة هما 
عين الشيء الواحد. هذا الوضع الموضوعي تجلى بشكل مخصوص» مع 
اليوغندشتيل. وأفضت هذه الوضعيَة إلى سؤال هل أن الفنّْ ممكنْ بعد انحطاط 
الثبولوجيا ومن دون وجود أي ثيولوجيا بعامَّة. لكنْ إذا ظلّت هذه الضرورة قائمة كما 
هي الحال عند هيغل الذي كان أؤل من أعرب عن تشككه التاريخيّ - الفلسفيْ في 
ذلك الإمكانء فإنها تحافظ على شيء ما ]٤٠٤[‏ من قبيل الوسيط الرّوحي 
(الاوراكل)؛ ويبقى ملتبسًا هل الإمكانُ شهادةٌ أصيلةٌ على ما يبقى من الثيولوجيا أبدّ 
الآبدينء أم هو انعكاس لسحر وسطوة يدومان أبدّ الدهر. 
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اليوغندشيتل هو كما يدل عليه الأسم» الفتَوَةٌ إذ تقال دائمةً: يوطوبيا تحجبُ عدم 
إمكان تحققها. 


ينبع كره الجديد من مكون أساسيّ للأنطولوجيا البرجوازية تتكتّم عنه: ينبغي أن 
يزول وألا يدوم ما هو زائل عابر؛ ولا بد للموت أن تكون له الكلمة الفإصل. 

كان مبدأ الإثارة يقترن دائماً بما يبدل من جهدٍ لإذهال البرجوازيّة » ثم تكّف مع 
إواليّة الاستغلال البرجوازية. 


بقدر ما يتأكد أن مفهومَ الجديد مرتبط بملامح اجتماعيّة تشي بالطامة الكبرى» 
وبخاصّة مفهوم الجدّة في السوق. فإنه من المحال تعليقه أو إلغاؤه منذ بودلير ومانيه 
وتریستان. أمّا العمل على تعليقه فيما يخص ما يُزعم أله عرضيَتّه واعتباطيّه» فلا 
يؤذي إلا إلى مضاعفة العرَضيّ والاعتباطي. 


ما لا ينفك يصدر عن مقولة الجديد الذي يتهدد كل شيءء إنما هو إغراء الحرية 
فيما هو أقوى ممَّا تنطوي عليه من كبت وتسوية ومن عقم في بعض الأحيان. 


تقترن مقولة الجديد بالنفي المجرّد لمقولة الدائم : طابَعُها الثابت هو مَكمْن وهنها. 


تاريخيًاء هلت الحداثة [الفنَيًَ] بوصفها عنصرا يختلف نوعيًا عن النماذج 
المنهكة؛ لذلك ليست هي زمنيّة صرفا. وفضلا عن ذلك هذا ما تيح فسرَ نها 
تحمل من جانب أوّل» معالم ثابتة يميل كثيرون إلى الطعن فيهاء ومن جانب ثان» 
أنه يمكن تقويضها من حيث لن تتكرّر. في هذا المضمارء ما هو محايث للاستطيقا 
وما هو اجتماعيٰ إِنّما يتنافذان. وبقدر ما ]٠٠٥[‏ يُضطرَ الفْنْ إلى مقاومة الحياة التي 
ينمطها ويطبحُها جهارٌ الهيمنة تراه يشير إلى الشواش الذي يتحول إذ يُنسى» إلى 
هول» وهذا يتعدى رعبً العالّم الذي يرفضه الفن. لذلك فإنَ الواح على ما يزعم أنه 
الإرهاب الفكريّ للحداثة هو مجرد أكاذيب. ثمَة خلاص في إرهاب شكل رذ الفعل 
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الذي لا يتحمّل إلا الجديد من حيث ينم عن الخجل من حماقة الثقافة الرسميّة. من 
تضايقه الثرثرةٌ حول واجب الفْنْ في ألا ينسى الإنسانء أو التساؤل أمام الأعمال 
الفنيّة المُربكة» عن مواطن الكذب. يتعيّن عليه على الرغم منه أو رما من دون اقتناع 
مكين» أن يضخي بعادات يتمسّك بهاء لكن يمكن أن ينتج عن الخجل مسار من 
الخارج إلى الداخل يمنع في نهاية المطاف المرهوبً من الثغاء مع القطيع حتّى لو 
خال ذلك مُحالا. 

لا يمکن استبعاد العمليّات الصناعبَة من المفهوم الاستطيقَي القوي للجديد» من 
حيث ما تنفك تهيمن على الانتاج الماذي للمجتمع. أمّا معرفة هل أن العرْض الفَيّ 
كما يبدو أن بنيامين""“ قد افترض ذلك كان قام مقام التوسيط بين تلك وهذاء فيبقى 
سؤالا مطروحا. لكنْ التقنيات الصناعيّة تنطوي من حيث هي تكرار لإيقاعات متمائلة 
وإنتاجّ متكرر للمتماثل طبقا لأنموذج بعينه» على مبدإ مضاد للجديد. هذا ما يتحتّم 
عن نقائضيَة الجديد الاستطيقي. 


]٤١١[‏ بقدر ما لا يوجد شيء هو بالتبسيط قبيخٌ» ويمكن أن يصير القبيح من 
خلال وظيفته» جميلاء لا يوجد شيء هو بالتبسيط جميلٌ: من النافل القول إِنْ 
أجمل غروب للشمس أو أجمل فتاة يمكن أن يصيرا إذ يُرسمان بكل أمانةء بشْعيْن. 
ومع ذلك لا ينبغي أن نخفل عن لحظة اللاموسوطية المتضمُنة في الجميل كما في 
القبيح : فما من عاشق قادر على إدراك الفوارق وهذا هو شرط الحبٍّ» سيقبل بفوات 
جمال معشوقته. ومن ثم لا يجب أقنمة الجميل والقبيح› بقدر ما لا يجب تنسيبهما؛ 
وعلاقتهما إنما تتبدى تدريجيّاء ويمكن في كثير من الأحيان أن تصير علاقة ينفي فيها 
أحدهما الآخر. فالجمال في ذاته تاريخيٰ. المنفلِتٌ بعد وثاق. 


جمالٌ بعض المدُن لا يشهد إلا في ما ندر على التطابق بين الذاتية النتاجة خْبريا 
ووحدتها من جانب» والذات المقومة استطيقيّاء بل النوعيّة الاستطيقيّة الموضوعية 


)١(‏ انظر: فالتر بنيامين. مصدر مذكورء المجلد الأوّل» ص. ۳۷١‏ وما بعدها. 
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من جانب آخر. ومثاله أن بيروجيا وأسيزي تُظهران أقصى درجات الشكل والاتساق 
في التشكل المعماري من دون أن يكون هذا مقصودا أو محسوساء ومع أنه لا ينبغي 
أن نسيء تقدير السهم الذي للتخطيط فيما يشير عضويًاء إلى طبيعة ثانية. ما يقي 
هذا الانطباع هو التقوس السلس للجبال والمسحة الحمراء للحجر» عنصرا خارجا 
عن الاستطيقا يحدّد من بين غيره» تشكل الموقع» من حيث هو ماذة العمل 
الإنساني. أمَا الاتصال التاريخيُ فيفعل ههناء فعل الذات» وهو روح موضوعي 
حقيقي تقوده تلك العناصر المحدّدةٌ من دون أن يكون المهندس المعماريّ قد أراد 
ذلك. هذه الذات التاريخيَةُ للجميل تتحكمُ بقدر معتبرء في إنتاح الفتانين أيضاً. لكنْ 
ما يبدو جمالٌ مثل تلك المدن على أله يفعله من الخارج» ]٤٠١[‏ إما هو مُداخل 
لها. فالتاريخيَةٌ المحايثة تصير إلى ظاهرة ومعها تنبسط الحقيقة الاستطيقية. 


لا يكفي أن نطابق بين الفنْ والجميل» وليس هذا لمجرد أن المطابقة صوريَةٌ 
بإطلاق. في ما تصيَّر إليه الفنْء لا تمثل مقولة الجميل إلا لحظةء بل لحظة تحؤلت 
تحولا جذريًا: بامتصاص القبيح تغْيّر مفهومٌ الجمال في ذاته» من دون أن يكون 
بإمكان الاستطيقا الاستغناء عنه. في مسار امتصاص القبيح» يتقوّى الجمال بالقدر 
الكافي لينبسط من خلال تناقضه. 


هيغل هو أوّل من اتخذ موقفا ضد نزعة الشعورية الاستطيقيّة التي لا تعمل على 
قراءة مغزى الأثر الفنَيّ في حذ ذاته» بل في نهاية المطاف على قراءته من حيث 
مفاعيله. بعد ذلك» تشكلت هذه الشعوريّة في مفهوم «المزاج؛ الذي يحتل منزلة 
تاريخْبَّة بعينها. لا شيء يمكن أن يوصّف في الأحسن وفي الأسوأء استطيقا هيغل 
أكثر من تنافرها مع لحظة المزاج أو الحال [النفسيّة] في الأثر الفنّي. وكما في 
المواضع جميعاًء يشدّد هيغل هنا أيضاً» على المفهوم المكين. هذا ما يرجح كفْة 
موضوعيِة الأثر المي في مقابل مفعوله ومجرَدٍ واجهته الحسيّة. أمّا التقدَم الذي يُنجزه 
على هذا النحوء فإلما يُدفع ثمنه بعنصر أجنبيّ عن الفنء ويُدفع ثمنْ الموضوعية 
بعنصر شيْئيّٰ» بفائض من الموضوعيّة والشيئية. وهذا يهذد في الوقت نفسه بإرجاع 
الاستطيقا إلى طور قَبْفنيْء إلى سلو البرجوازيّ العينيّ الذي يلتمس من اللوحة أو 
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من المسرحيّة» مضمونا متماسكا يكون بإمكانه أن يقف عنده ويتمسّك به. ومن ثم 
تقتصر جدليّة الفن عند هيغلء على الأجناس الفنَيَة وتاريخهاء ولكتها لا تنمذ بما 
يكفي من الراديكاليّة» إلى نظريّة الأثر الفنَيّ بحياله. أن الجميل الطبيعي عصيّ على 
التعيين بواسطة الرّوح» فهذا ما يفضي به إلى الطعن دفعة في ما ليس هو في الفنْء 
بروح ولا بقصد. وهو ما يقترن بالتشيئة. ذلك أن لازمة الصّنع المطلق هي دائماً ما 
يُصنَع باعتباره موضوعا مكينا. يجهل هيغل الطابع غير الشيئيْ لفن الذي ينتمي هو 
نفسّه إلى مفهومه وفي ضذية مع العالّم الخْبريّ للأشياء. فيحمله بكيفيّة سجاليّة » على 
]٤٠۸[‏ الجميل الطبيعيٰ» من حيث هو لاتعيُنيَئّه الفاسدة. لكنْ في هذه اللحظة 
بالذات» يتصف الجميل الطبيعي بشيء ما يُسقطه من جديد إذا ما حلع عن الأثر 
لني ف فى دائرة تسلية مجرّد الواقعة. من لا يستطيع في تجرّبة الطبيعة أن يُنجز تلك 
القطيعة مع موضوعات الفعلء القطيعة التي تكن العنصر الاستطيقي» فهو غير قادر 
على التجربة الفنَيّة. وعليه» سيتعيّن قلبُ فكرة هيغل في أن الجميل الفنّيّ ينم عن 
سلب الجميل الطبيعيّ ومن ثم ينبع منه» على النحو التالي: ذلك الفعل الذي يؤْسّس 
الوعى بجميل ما بعامَة» يجب أن يُنجْرَ ضمن التجربة اللاموسوطة لما يؤسّسه أو لما 
برضن آنه بار عليه. ذلك أن تصوّر الجميل الفنَيْ مصلل بالجميل الطبيعي : 
كلاهما يقوم على استعادة الطبيعة بالانفصال عن مجرّد لاموسوطتتها. علينا أن نتذكر 
ههنا مفهوم «الهالة» عند بنيامين : «يحسن بنا فيما يتعلَق بمفهوم الهالة الذي أفرذنا 
أعلاه للموضوعات التاريخيّةء أن نضرب عليه مثالا من هالة الموضوعات الطبيعيّة. 
تُحدَ هذه الهالة بكونها الظهور الأوحد لمتناء مهما كان قريبا. أن يُجيل المرء بصرّه 
ذات عشيّة صيفيّة يسكن فيها إلى الراحة» في سلسلة جبال تملأ الأفق» أو في غصنٍ 
يعكس ظله على المستلقي تحت شجرة؛ - فهذا يعني أن يتنفُس هالة تلك الجبال 
وذلك الغصن»'“. ما يدعى ههنا هالةٌ هو ما ألفته التجربة الفتَيَةَ تحت مسمّى «مناخ؛ 
الأثر الفنْن حيث بحيل ترابُط لحظاته إلى ما يتعذّاها وتحيل كل لحظة منها إلى ما 
يتجاوزها. مقَوْمٌ الفنَ هذا الذي لا يوصّفه مصطلح «الحال» الوجوديٰ - الأنطولوجيّ 
إلا بكيفية مشؤهة» هو نحديداً في الأثر الفنَيّء مقَوّمٌ شيئيّته» ما يخرج عن إدراك 


(۱) فالتر بنبامين ٠‏ الأعمال؛ مصدر ملكورء المجلّد الالء ص. ۴۷۲. 
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ماذيته» وهو كما بتبيّن من كل محاولة لتوصيف مناخ الأثر المَيّء الفالتٌ والعابرء 
ومع ذلك هو ما ينبغي مؤضعئه ولاسيّما ضمن تشكل التقنية الفنَيَةَ» وهذا ما يكاد 
عصرٌ هيغل يعجز عن التفكير فيه. وبالتالي٠‏ لا يحسن بنا سوءُ تقدير لحظة الهالة كما 
يفعل هيغلء لان التحليل المعمُق يمكن أن يبرهن على آنها تعيين موضوعي. ]٤٠۹[‏ 
ذلك أن ما يشير إليه الاثر الفنْيْ بوصفه ما يتعداه» لا ينتمي إلى مفهومه وحسب» بل 
يُستخلص من التشكل النوعيّ لكل أثر فتي. وحتى حيث تخلّص الآثار الفنيَة من 
عنصر المناخ طبقا لتطوَرٍ بدأ مع بودلير» فاه يبقى فيها عنصرا منفيًا وملخى. لكنْ هذا 
العنصر يجِدٌ نموذجه في الطبيعة تحديداًء وفيه يكون الأثر الفنّنَ جنيسا للطبيعة أكثر 
مما في آي تشابه مع الأشياء. أن ندرك في الطبيعة الهالة التي لها بخاضة كما يطالب 
بنيامين بالتمثيل على ذلك المفهوم» فهذا يعني أن نكتشف في الطبيعة ما يكوْن 
بالجوهر الأثر الفنَيْ بما هو كذلك. لكنء هذا التدليل الموضوعي هو الذي لا 
يستوفي أي قصد ذاتيّ بيائه. فالأثر الفني يفتح عينيٰ المتمليء حين يقول شيناً 
موضوعيًا بشکل مفخځُم» > وأمّا إمكانُ موضوعيَة ليست بمجرّد إسقاط من اسقاطات 
المتمليء > فيكمن نموذجه في التعبير عن الكآبة أو عن الطمأنينة الذي يُستمدَ من 
الطبيعة حين لا ننظر إليها على آنها موضوعٌ فعل. والتنائي الذي يشذد عليه بنيامين 
بتلك الكيفيّة في مفهوم الهالةء إنما هو النموذج الابتدائي للتماسف مع موضوعات 
الطبيعة بما هي بالقوّة وسائل لغايات عمليّة. ذلك أن الحد الفاصل بين التجرّبة الفنَيّة 
والتجربة القَبْفنَيَة هو تحديداً ما يفصل بين الهيمنة التي تقوم على إواليّة الممائلةء 
وإعصابات اللغة الموضوعيّة للموضوعات. وكما يكؤن موقفٌ القارئ الذي يصوغ 
علافته بالآثار الفَنَيَة على منوال ما يستطيع تماثلا مع شخصيات الأبطال» الحالةٌ 
النموذجَيّة للفظاظة» يكون التمائٌل الزائف مع الشخصيَة الحبريّة المباشرة حالةٌ نسلية 
بإطلاق. ذلك أنه اختزالٌ للمسافة يتزامن مع الانعزال إلى استهلاك الهالة باعتبارها 
«شينا أرقى؛. والحىُ أن العلاقة الصادقة بالأثر الفي تقتضي هي أيضاً فعل مماثلة : 
اعني النغلغل في الشيء. والمشاركة في إنجازهء أو كما يقول بنيامين «أن نتنفس 
اا ارا ي دا ي ا ا ل ال ا اا اون ٠‏ 
ينبغي للمتملي أن يُسقَط على الأثر الفنْيْ ما يدور بخلده» لكي يجده مثبْتا فيه ومثمُنا 
ومشبَعاء بل لا بذ له على العكس من ذلك أن يتخارج إلى الأثر الفنيّ ويتلّس به 


t۲١ 


ویکونٌ له سهم في تكمُله في حدَ ذاته. ]٤٠١[‏ وبعبارة أخرىء لا بذ أن يخضع لنظام 
الأثر الفنَيّ وصراطه وألا يطالبه بأي شيء يدمه له في المقابل. أمَّا المسلك 
الاستطيقيّ الذي يُجانب ذلك ويبقى من ثم أعمى بإزاء ما هو في الأئر الفَنَيّ أكثرٌ 
من كونه حالةٌ أو واقعةًء فإئما يختلط بالموقف الإسقاطيٰ المبتذل الذي هو شائع في 
أامنا هذه ويخلع الطابع المي عن الآثار الفتية. آنها تغدو من جانب» أشياء من بين 
الأشياء» ومن جانب آخر وعاءَ تملؤه سيكولوجيا المتملّيء فهذا ما ينتج حتما عن 
تلك الظاهرة الشائعة. فالآثار الفنَيَةَ بما هي مجرد أشياءء لم تعد تفصح» بل تغدو 
أوعية للمتملي. لكنْ مفهوم المزاج والمناخ العام الذي يتناقض بالتمام مع المعنى طبقا 
للاستطيقا الموضوعيّة لهيغل› ر كاف OT‏ 
في الأثر الفنْيّء من حيث ينقلّه إلى مجرد ذاتيّ» إلى ضرب رد فعل للمتملي» 
ويتمتله في الأثر نفسه» طبقا لأنموذج الذاتيٰ. 


كنا نسمْي «مناخ؟ الآثار الفَنَيَةء مزيج مفاعيلها وطبيعتها الداخليّة» باعتباره ما 
يتعدى عناصرها المفردة. مع ظاهر الجليل يُلقي «المناح؛ بالآثار المنَيَة في الإمبريا. 
والحال أن أحد أشكال محدوديّة استطيقا هيغل يعود إلى انعمائها عن تلك اللحظةء 
فان فضيلتّها تكمن في الآن نفسهء في إلغائها للخلط بين الذات الاستطيقيّة والذات 
الإمبرية الحبرية. ٠‏ 


على العكس مما ذهب إليه كط لا يتحقق الرَوح بإزاء الطبيعةء تفوْفًه بقدر ما 
يتحقَق قَوامّه الطبيعي. في مثل تلك اللْحظة تتأثر الذات بالجليل حدٌ ذزف الدموع. 
فذكرى الطبيعة تحطم عجرفة وضعها لذاتها. «يسيل الدممٌ» وتستعيدني الأرض!؛ 
كذلك تتحرر الأنا روحيّاء من السجن الذي تتضمَنه في حذ ذاتها. هنالك شعاعٌ حزية 
أفردته الفلسفة عن زلّل مُبين٬‏ وحملته على الضدَء أي على سيادة الذات. إذ أن 
السحر الذي تخلمْه الذات على الطببعةء ااا ا الحريّة تتيقَظ في 
الوعي بأنها شبية للطبيعة. وبما أن الجميل لا ب يخضع إلى السببيّة الطبيعيّة التي تفرضها 
الذات على الظاهرات. فإن مجاله هو مجال الحرية E‏ 


۲ 


[.] ليس تقسيم العمل في الفنْء إثما أو خطيئةء مَل الفن في ذلك كمثل أي 
مجال اجتماعيّ آخر. وحیث یعکس الفنَ أشكال القهر الاجتماعيّ التي ينحبس 
داخلهاء ومن ثم يترك مجالا لترائي أف المؤالفة» يكون روْحَنَةَ؛ لكنْ الرّوحنة 
تفترض الفصل بين العمل البدني والعمل الفكري. بالرؤحنة وحدها وليس بطبيعانيّة 
متصأبةء تقطع الآثار الفنية خيوط شبكة هيمنة الطبيعةء وتشاكل الطبيعةً؛ فليس من 
شيءَ من الدافع الميميزيسيّء مانا مُدنيَةَء ما يتر بال التأثير. 


في كثير من الأعمال الفنَيّة الفكتوريّة وليس الإنجليزية وحسب» لا تدرك قَوّة 
الجنس ولحظة الحس التي ترتبط بهاء إلا من خلال الصمت؛ ويمكن أن نبيّن ذلك 
في العديد من حكايات شتورمْ. أمَا أعمال براهمس الشاب الذي لم يُتعرّف إلى 
إلا ذاك الذي مُنعت عنه. وحتّى من هذا المنظورء يبط بكيميّة فظة التطابق بين 
العبارة والذاتيّة. ذلك أن ما يُعبْر عنه ذاتيًا لا يحتاج إلى التمائّل مع الذات المعبّرة. في 
بعض الحالات الفائقةء سيكون تحديداً ما لا تكونه الذاث المعيَرة؛ إذ أن كل عبارة 
هي ذانيّا» موسوطة بالولع والرغبة. 


تاريخْيّاء صار الاستمتاع الحسيّ الذي قهرته عصور التنك الطاغيةء عدوا مباشراً 
للفنَء فغدا تناغم الأصوات وانسجام الألوان والعذوبة» من الكيتش وعلامة مميّزة 
لصناعة الثقافة. ولم تعد هنالك مشروعيَة للجاذبيّة الحسَية للفنْ إلا حيث يكون حمالا 
أو وظيفةً للمغزى كما في لولو لبرغ أو عند أندريه ماسون» وليس حيث يكون غايةً 
ذاته. ومن ثم » إحدى مصاعب الفنْ الجديد هي أن يجمع بين مقتضيات الاتساق في 
حذ ذاته الذي ينطوي دائماً على عناصر تتعرَّض للصقل» وبين مقاومة الطبْخ. إذ أنه 
يحدث في بعض الأحيان أن يكون الطب مطلوبًَا من مطلوبات الشيء [الفٽّيٰ]› 
والحال أن الحس بكيفيَة مفارقةء يعافه. 


t۳ 


1 لكن تعيين الفنَ بكونه روحيًا ليس مجرد نفي للعنصر الحسّي. وحتّی 
التصرر الذي يتلاءم مع الاستطيقا التقليدية ومفاذه أنه لا حتسب استطيقبًا إلا ما 
يُحمّى فى المواذ المحسوسةء هو تصور فيه بعض تهافت. ذلك أن السطوة 
الميتافيزيقية التي لأمهات الآثار الفتيةء كانت ترتبط لآلاف السنين» بلحظة سعادة 
حسَيَة كان التشكيل المستقل يعمل ضدَها باستمرار. إذٌ أنه بفضل تلك اللحظة وحدها 
يكون بمقدور الفنْ من حين إلى آخر» أن يصير صورةٌ للغبطة. فيد الأم التي تلاطف 
شَعرَ الطفل لمواساتهء إْما تفعل حسنًا محسوسا. ومن ثم ينقلب ما هو مشحولٌ 
بالرّوح إلى عنصر فيزيقي. عندما اعتنقت الاستطيقا التقليديّة موقفا مناصرا للظاهرة 
الحسَيّةء كانت قد أدركت شيئاً مًا قد زال منذ ذلك الوقت» ولكتها فهمثه حرْفيًا. من 
دون الوقع الممتع والمعتدل لعزف الكواتيور» لن تكون لمقطوعة بيتهوفن الأوبوس 
١ ٠۹‏ في الره الخافضة المتأنيةء القَوْةٌ الرَوحيَةٌ للمواساة: الوعدٌ بمغزى فعليّ 
يتحول إلى مغزى حقيقة» إلما يرتبط بالمحسوس. في هذا المضمار» الفنُ ادي مثله 
مثل أي حقيقة في الميتافزيزقا. أن المنع قد شمل هذا المعطى اليومء فهذا ما يتضمّن 
حمًا أزمةٌ الفنّ. من دون ذكرى تلك اللحظةء ما عاد وجود للفنَء كما أنه لا وجود له 


حین يستسلم للحسَيّ خارج تشکله. 


الآثار الفنيَةٌ أشياء تنزع إلى طرح شيثيتها. لكنَ الاستطيقيّ والشيئيّ لا يكونان في 
الآثار الفنَيَّة طبقتيْن أحذهما فوق الأخرى على نحو أن روح الآثار سينبع من قاعدة 
متماسكة. ومن قوام الآثار الفنَيّة أن تجعل منها تركيبتها الشيئيَةٌ بمقتضى هيئتهاء 
عنصرا غير شيئيٰ ؛ فشيفيتّها وسيلة لنسخها ورفعها. كلاهما يوسّط أحدهما الآخر: 
روح الآثار الفنْبّة يُعرّك في شينيّتهاء وشيئيتُهاء أي كيان الآثار الفنْيَةء تنبثق من 
روحها. 


الآثار الفنَيَة هي أيضاً من حيث الشكل» أشياءء بما أن الموضعة التي تنعطيهاء 
تشبه الفي - ذاته» ما هو ساك ومتعين في حد ذاته» ]٤۱۳[‏ ما يجد نموذجّه في عالم 
الأشياء الخُبريّ» وبمقتضى وحدتها التي بواسطة شميلة الرّوح» فلا ترؤْحن إلا 
بتشينتهاء ذلك أن روحيّها وشيْنيّها مطروقان أحدهما بالآخر» ولكنْ روحها الذي به 
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تتعدى ما هي عليه» هو ما يُميتها. وهي في ذاتها تتضمَّن أبذا ذا الموت. والتفكر 
الذي لا مناص مه إلْما يٽّخذه غرضا له. 


الطابع الشيئيُ للفن محدود جذا. في الفنون الزمنيّة يمكن على الرغم من موضعة 
نصوصهاء أن يبقى عنصرها اللاشيثي قائما مباشرةٌ في آنيّة ظهورها. أن تُكتّب 
موسيقى أو مسرحيَةء فهذا يحمل فى حد ذاته تناقضاء يمكن للحس أن يعاينه من 
حيث يكون لاقوال الممثلين على الركح صدى كاذب إِذ يتحنم عليهم أن يقولوا شينا 
ما كما لو أنهم يجدونه تلقائيًاء والحال أن النصض هو الذي يفرضه مسبّقا. لكنْ موضعة 
النوتات والنصوص المسرحيّة لا يمكن رذها إلى الارتجال. 


أزمة الفْنْ التي تتهدَد إمكانه بالذات» تشمل قطبيّْه على حدَ سواء: معناه ومن ثم 
في نهاية المطاف» المغزى الروحيّء والعبارةٌء ومن ثمّ لحظةٌ الميميزيس. كلاهما 
مشزوط بالآخر: فلا غبارة من دون مستي من دزن وسط الل وة + ولا متي من 
دون اللحظة الميميزيسبّة : أي من دون ذلك الطابع اللغوي للف الذي يبدو اليوم على 


أنه قد اندثر. 


[۹] يتحرك التنائي عن الطبيعة في انجاه الطبيعة؛ والمثاليّة لم تخطأً في هذا 
الصدد. ذلك أن غاثية الطبيعة التي ينتظمٌ على نحوها حقل قوى الفنْء تدفع الفنّ إلى 
الظاهرء إلى حجب ما ينتمي في تلك القوى إلى عالم الأشياء الخارجي. 


مقالةٌ بنيامين في أن الأثر الفنّيّ مفارَقة من حيث يظهر”'“» ليست البتة غامضة كما 
يزعم ذلك. في واقع الأمر» كل أثر فنَيْ هو نقية نقيضة. ذلك أن ر تحققيتّه هي في نظره 
لاتحققيَةٌ سيَانبةٌ بالنظر إلى ما هو بالجوهرء ومع ذلك هي شرطه الضروريي؛ وهي 


(۱) انظر: فالتر بنيامينء مصدر مذكورء المجلّد الأازلء ص. :٥٤۹‏ «في كل ما يكون المرء على حق إذ 
يسمه جمیلاء تتحفق مفازفةً أله يظهره. 
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بخاصة غير حاف في الواقع الفعليّء أي وهميَّة. هذا ما كان أعداء الفنَ قد عاينوه من 
القديم بشكل أفضل ممَّا فعله مقَرَّظو الفنْ الذين سعوا عبنًا إلى البرهنة على عدم 
وجود تلك المفارقة المقوّمة للفن. آمَّا الاستطيقا التي تخل هذا التناقض المقَوْم بدلا 
من تعيين الفنْ به» فهي قاصرة. ذلك أن تحمَقَيّة الآثار الفتَيّة ولاتحقَقيّتّها لا تكونان 
طبقتيْن إحداهما فوق الأخرى» بل تنفذان إلى كل جزء منها وإن دق. فالأئر الفني 
لیس حافًا بوصفه ثرا فيا ولیس كفيًا بنفسهء إلا متى يكون غير حاق» ویتميّز من 
الإمبريًا مع أنه يبقى أيضاً جزءا لا يتجرّأً منها. لكنْ لاتحقَقَيَه» تعيينه بوصفه روحاء 
لا تكون إلا من حيث تصير حافةٌ؛ فلا شيء يُحصى في الأثر الفَنَيّء لا يكون 
متضمُنا في تشكله المفرد. في الظاهر الاستطيقَيّ يتَخذ الأثر الفنىَ موقفا من الواقع 
موضعته. 


[.] أنّى يكنْ مُدخلٌ المؤرّل إلى نصّه» سيجد دائماً ما لا يحصى ولا يعد من 
المطلوبات التي سيتعيّن عليه الإيفاء بها من دون أن يُخل الإيفاء بأحدها بالأخرى؛ 
فالمؤوّل يصطدم بالتنافر بين ما تلتمسه الآثار الفبَة من نفسها وما تقتضيه منه؛ لك 
أشكال التوفيق بين هذا وذاك ضارَةٌ في هذا المضمار من حيث يفضي عدم الحسم 
إلى السيَانيّة. والتأويل المطابق بالتمام وهمُ. هذا ما يُؤذي إلى تفوّق القراءة على 
الإنجاز: فالقراءة تحتمل وفي هذا يمكن مقارنتها بمثلّث لوك الكلّيّ الذي ساءت 
سمعنّه» شيثاً من قبيل كاين التناقضات باعتباره حذسا حسيًا وغير حسيّ في آن. 
يمكن امتحانُ مفارقة الأثر الفنَنَ في نقاشات النوادي حيث يبه أحدّهم الان بشيء 
من السذاجةء إلى مسألة أو صعوبة بعينها تتعلّق بعمل فنَيَ ما يزال يُعرَكٌ» فيجيب 
بضحكة تنمْ عن العجرفة» قائلا: «بالطبع» تلك هي الحيلة. هو بقوله هذا إّما 
يعاتب من يجهل كل شيء عن ذلك المحال الذي يقوم مقام الأساسء ويحرّن على 
مجهوده الڌي يذهب فليا أدراج الرياح. لكنْ أن يضرب المرء إلى ذلك فتلك هي 
فضيلةٌ العباقرة جميعاً على الرغم من استعراضِيّاتهم وتصتعاتهم. فلا بذ ألا تقتصر 
العبقريّة على التكرارا والاسترجاع» بل أن تنغمس في الشِقاق؛ وتصعيدها إنّما يدفعها 
إلى ذلك. ومن ثم بُظهر الطبيعة المفارقة لفن أعني المحال بوصفه ممكنا. العباقرة 
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هم شهداء الآثار الفنَيَة ذلك أنه في كثير من عروضهمء من مثل راقصات البالي 
والكولاراتور سوبراني» ثم شيء صادیٰ» أشکال تعذیب ترسّبت من دون أن ترك 
آئارا لما ينبغي إنجاره ولغاية تحقيق تلك العروض الفنَيّة. فليس عبثا أن اسم الفنان 
يدل في الوقت نفسه على البهلوان وعلى مَّن يمتنع عن التأثير وبالتالي» من ينتصر 
إلى فكرة الفنَ التي تزعم إشباعَ مفهومه المحض. إذا كانت منطقيَة الآثار الفنَْةَ عدؤها 
أيضاًء فإنَّ هذا الخُلف المتضمُن منذ وقت طويل فى الفنْ التقليديّ ومن قبل أن 
يتحول إلى برنامج» يكون الطرف المضادٌ للمنطقَيَةء الدليل على أن اتساقه المطلق 
يفضي إلى المناهضة والاحتجاج. ولا شبكة تُسَّدٌ تحت الآثار الفتَبّة الأصيلة لتحميَها 
عند سقوطها وتهاوبها. 


إذا تموضعت صيرورةٌ في الأثر المْنَيّ وبلغت ]٤١١[‏ حالة توازنء فإِن تلك 
الموضعة تنفي من ثمّء الصيرورة وتختزلها في ال«كما لو أن...٠.‏ لهذا ولا ريب» 
يوجد اليوم في تيّار تمرد الفنَ على الظاهر» تمرَدٌ على أشكال موضعته» وعملٌ على 
استبدال مجرّد صيرورة متصلّعة» بصيرورة مباشرة ومرتجَلة» والحال أن قوّة الفن 
وعنفه» وبالتالي عنصره الديناميّ» سينعدمان من دون مثل ذلك التثبيت» أي من دون 
الظاهر الذي يتعلّق بهما. 


ديمومة المتزائل باعتبارها لحظة من لحظات الفنَ التي تُواصل في الآن نفسه» 
تمييز مضمونيّ وطبقا لرأي كتّاب عديدين» ظاهرةٌ بع وإحياء. يتحدّث فروبنيوس 
عن قبائل البيغميه الذين «كانوا يرسمون عند شروق الشمس› الحيوان بعد ذبحه» 
لبعثه من الغد في شكل أرقىء إذ أنهم يلطخون صورتّه بالدم وبالوبر طبقا لطقوس 
بعينها... على هذا النحو تخلّد الصورٌ الحيوانء أشكال تعْظيم تتنزل إن جازت 
العبارةء في قَبّة السماء كالنجوم الخالدة“. لكن يبدو أن تكن الوعي بالديمومة 


Erik Holm, «Felskunst im sùdlichen Afrika», in: Kunst der Welt. Die Steinzeit, io (1) 
Baden-Baden 1960, 197 sq. 
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يقترن في ما قبل التاريخ» بالوعي بأنه لا طائل منهاء بل تلك الديمومة كانت تدرك 
في سياق فكر حظر الصورء على آنها إِثمْ يُرتكب في حقّ الأحياء. وحسب ريش» 
تطغى على تلك الحقبة القديمة «خشيةٌ كبيرةٌ من تصوير البشر"'. وبالإمكان أن 
نتصوّر تبعا لذلك أن الصور الاستطيقَيّة غير التشكيليّة كانت قد خضعت باكراء 
للمراقبة والانتقاء في سياق حظر الصورة وبواسطة الطابو: حى العنصر المضاد 
للسحر في الف له مصدر سحري. وهذا ما يدل عليه «التقويض الطقسي للصور؛ 
الذي يعود إلى عهد قديم هو أيضاً: كان يتحتّم على الأقلَ «أن تحمل الصورة 
علامات إعدام الصورةء ومن ثم ألا يسكنها الحيوان بعد ذلك»". هذا الطابو يعود 
إلى الخوف من الأموات الذي دفع إلى تحنيطهم ]٤١۷[‏ لكي يبقوا إن جازت 
العبارةء أحياء. ومن اليسير على المرء أن يتصوّر أن فكرة الديمومة الاستطيقَيّة قد 
تكون تطوّرت انطلاقاً من المومياء. مباحث شبايزر حول التوابيت الخشبيّة التى تعود 
إلى هبريدس الجديدة" والتي يحيل إليها كراؤزهء تذهب في ذلك الاتجاه: «لقد 
جوف الطزر من اكان اة إل اق احا و ل هة 
ومن الجماجم فوق الأعمدة إلى تماثيل خشبية وأخرى من السرخس»“. ويفسّر 
شبايزر هذا التطور بأنه «تحوّل من المحافظة واصطناع الحضور الجسمي لحضور 
الأموات إلى التدليل الرمزي على حضورهم» ومن ثم المرور إلى التمثال البحت»*. 
ويمكن أن يكوّن هذا التحوّل الانتقال إلى الفصل النيوليتيٰ بين المواذ والشكل» أي 
إلى ”الترميز.” قد تكون الجتّة في تشكلها المتصلَب الذي لا يفنىء أحدَ نماذج الفنْ. 


Walther F. E. Resch, "Gedanken zur stilistischen Gliederung der Tierdarstellungen in der (1) 
nordafrikanischen Felsbildkunst", in: Paideuma, Mitteilungen zur Kulturkunde, Bd. XI, 
1965. 

.۱۹۸ هولم» مصدر مذکور» ص۔‎ )۲( 
Felix Speiser, Ethnographische Materialen aus den Neuen Hebriden und en Banks- : ړظil‎ (FT) 
Inseln, Berlin 1923 
Fritz Krause, "Maske und Ahnenfigur. Das Motiv der Hülle und das Prinzip der Form", (4) 
in: Kulturanthropologie, hg. von W.E. Mühlmann und E.W. Müller Köln u. Berlin 1966, 
228 
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ذلك أن تشيئة ما كان في القديم حبّاء قد تكون تحققت منذ العصور الابتدائيَةء 
وكذلك التمرّد على الموت بما هو ممارسة طبيعيّة وسحرية. 


هوكسلي قد تدبّر نقطة الاستهراب منها في «فيلييز؛ [في عالّم جديد شجاع]؛ فالنفور 
من الظاهر هو طباق لهيمنته التجاريَّة الشاملة. وإلغاء الظاهر هو ضديدٌ التصوّرات 
المبتدّلة للواقعيّة ؛ إذ أن الواقعيّة هى مباشرة رديفٌ الظاهر فى صناعة الثقافة. 


بالانفصام المنعكس على نفسه بين الذات والموضوع» ما ينفك الواقع البرجوازي 
منذ بدايات الأزمنة الحديثةء يحمل في نظر الذات وعلى الرغم من محدوديّته وفي 
عدم قابليّة فهمهء أثرَ ما هو غير فعليّ ومشحولٌ بالظاهر» كما أله صار بالنسبة إلى 
الفلسفة» نسيجا من التعيينات الذاتيْة. كلما غدا هذا الطابع المشحون بالظاهر مثيرا 
للتهيّج٠‏ ازداد الوعي إصرارا على إلغاء واقعيّة ما هو فعلي. وفي المقابلء يضع الفن 
نفسّه ]٤۱۸[‏ بوصفه ظاهرا بكيفيّة أكثر تفخيما من التي في المراحل القديمة حيث لم 
يكن يختلف بشكل واضح عن العزض والوثيقة. وبهذا المعنى يخرب الف الدعوى 
الكاذبة لواقع عالَّم تهيمن عليه الذاتء عالم السلع. في هذا يتبلور مغزى حقيقة 
الفن؛ فهذا المغزى يعطي للواقع رونقا من خلال استيضاع الظاهر. كذلك يخدم 
الظاهرٌ الحقيقة. 


كان نيشته ينادي بفلسفة «مضاذة للميتافيزيقيا»» «ولكن» فلسفة «فتَيّة»'. وهذا من 
قبيل النبلين البدوليري واليوغندشتيلء مع سوء فهم طفيف : لكأن الفنْ يخضع 
للدعوى المفحمة لذلك الاقتضاءء ولكأنه لم يكن عند هيغلء انبساطا للحقيقةء 
وجزءا لا يتجرأً من تلك الميتافيزيقا التي يطعن فيها نيتشه. فلا شيء هو مضاد للفنْ 


Friedrich Nietzsche, Werke in drei Banden, hg. von K. chlechta, Bd.3, München ¡]ظر:‎ il (1) 
1956, s. 481: «Eine antimetaphysische Weltbetrachtunf -ja, aber eine artistische.» 
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أكثر من الوضعانيّة المتسقة. ونيشته قد وعى هذا جِيّدا. أن نيتشه لم يطور هذا 
التناقض› فهذا يصب في طقس الكذب عند بودلير وفي المتورم الوهميٰ والهوائيٰ 
للجميل عند إبين. ذلك أن التنويريّ الأكثر اتساقا [الذي هو نيشته] لا وهم لديه في 
أن التنوير يندثر على صعيد الدافع كما المعنى» من جراء شذة الاتساق. ومن مء 
يستبدل التفكر الذاتيّ للتنويرء» بالضربات القوّية للفكر. فهذه الضربات هي تعبير عن 
كون الحقيقة نفسها التي تبعث فكرتًها على التنويرء لا تنفصل عن الظاهر الذي يريد 
التنوير اجتثاثه بام الحقيقة ؛ أمَّا الفنْ فتكتّل فى لحظة الحقيقة تلك. 


]٤۹[‏ القن يستهدف الحقيقة» وليس هو الحقيقة بلا توسيط. بهذا المعنى تكوّن 
الحقيقة مغزاه. والفنّ معرفةٌ من خلال ارتباطه بالحقيقة التي يتعرّف إليها من حيث 
تنبثق فيه. لكنْ» ليس المْنَ من جهة ما هو معرفةًء استدلاليًا وليست حقيقتّه انعكاسا 
لموضوع بعینه. 


النسبيَةٌ الاستطيقيّة المتكبّرة هي جزء من الوعي المشيّى؛ ولا تعلق الأمر ههنا 
بريبيّة أصابتها الكآبة من جرّاء نقصهاء بقدر ما يتعلّق بضغينة ضدَ دعوى الحقيقة في 
الفنْ التي تشرّع بحيالها لعظمة الآثار الفنَيّة التي نادرا ما لا يجتمع النسبيُون على 
اعتبارها وتنا أمّا سلوكهم المشيّى فهو سلوك المستهلك الطيّع والأجنبيْ الذي لا يعبً 
بحركة الآثار الفنَيّة حيث يصير السؤال عن حقيقتهاء جليًا. ومن ثم النسبيّة هي 
إنعكاس مجرّد الذات على ذاتها الذي ينفصل عن الشيء ويستوي بالنسبة إليه كل ما 
يعلق بالشىء. حتى على الصعيد الاستطيقيّء لا تريد النسبيّة أن تكون جاذة أبداء 
فالجادة هي مباشرةًء مما لا تحتل ولا تُطيق. مَّن يقول يإزاء أثر في محدَبِ حداثة 
جذريّة إله لا يمكن على الإطلاق الحكم عليه فإنما يُشبّه له أن عدم الفهم يُعدِم ما 
لا يُفْهّم. أن البشر ما يزالون في خصومات استطيقَيّة ء سيّان في ذلك الموقف الذي 
يعتنقون حيال الاستطيقاء ففي ذلك دليل ضدَ النسبيّة أكثر ممّا في أشكال دحضها 
الفلسفيّة : فكرة الحقيقة الاستطيقيّة تستمذ مشروعيتها على الرغم من استشكالهاء بل 
ضمن استشكالها بالذات. بيد أن نقد النسبيّة الاستطيقيّة يجد السئد الأقوى في قابلية 
الحسم في المسائل التقنبّة. والقول المتبذل الدارج بأن التقنية وليس الف نفسّه ولا 
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مغزاه» تسمح فعلاًء بصؤغ أحكام قطعية » إْما يفصل بكيفيّة دغمائية بين هذا المغزى 
والتقنية. بقدر ما يتأكد أن الآثار الفنَيَةَ هي أكثر من المفهوم الشامل لإجراءاتها 
وطرائقها التَقنيَة ملحصة في مفردة «تقنية٠» ]٤٠١[‏ يتأكد أيضاً أنه ليس لها مغزى 
موضوعيْ إلا من حيث يظهر فيهاء اظهارا لا يحدُث إلا بمقتضى المفهوم الشامل 
لتقنيتها. ومنطق هذه التقنية هو السبيل التي تفضي إلى الحقيقة الاستطيقيّة. ولا ريب 
أله لا يوجد اتصالٌ بين القواعد المدرسيّة والحكم الاستطيقيْ»ء لكنَّ انفصال التمشي 
نفسه يخضع لقهر بعينه: يمكن أن تترجَم الأسئلة القصوى التي تتعلّى بحقيقة الأثر 
الفَيّ إلى مقولاتِ تتعلق بائساقه”. حيثما امتنع ذلك يبلغ الفكرٌ حدًا من حدودِ ما 
به يكون الإنسانيٰ مشروطاًء في ما أبعد من مشروطيّة حكم الذوق. 


الاتساق المحايث للآثار المَيّة وحقيقتها المبتافيزيقَيّة يقترنان فى مغزى حقيقتها. 
سيساقط هذا المغزى من السماء كما أن الانسجام القائم مسبَقَا ر لايبْنيتس يحتاج 
إلى الخالق المتعالي» لو لم يكن انبساط الاتساق المحايثِ للاآثار الفَنيَةَء في خدمة 
الحقيقةء أي في خدمة صورة لِفِي - ذاته ليس بوسعها هي ذانّها أن تكونه. إذا كانت 
الآثار الفتيَةٌ تنزع من نفسها إلى حقيقَيّ موضوعيّ» فإنها تدركه موسوطاً بتحمَق 
مشروعيتها. أمّا خيط آريان الذي تهتدي به في ظلمة باطنهاء فهو أنها تفي بمقتضى 
الحقيقة بقدر ما تكون كفيَةٌ بنفسها. لكنء ليس هذا باستيهام من استيهاماتها. ذلك أن 
استكفاء‌ها بذاتها يتأتى لها مما لا تكونه في حذ ذاتها. وتاريخ الآثار الفنَيّة الضارب في 
القدم إنما هو إدخال مقولات الفعلي في الظاهر الذي لها. ولا تتحرّك هذي 
المقولات باستمرار طبقا لقوانين الظاهر» ضمن استقلالية الأعمال الفَيَة وحسب» بل 
تحافظ على التوجه الثابت الذي تستفيدّه من الخارج. أمَّا السؤال الذي تطرحه فهو 
كيف تصير حقيقة ما هو فعليّ حقيقتّها. وأا تقعيدٌ ذلك فهو اللاحقيقة. ذلك أن مجرّد 
وجود الآثار الفَنَيَة هو نقد لذاك الرّوح الذي يفرض على آخره هيئنّه. ما هو غير 
حقيقيٰ وواءٍ وإيديولو جي اجتماعيًاء» يتفشى في بنيان الأثار الفنْبة بوصفه واهيا وغير 


)١(‏ لم تكن «محاولة في فاغنر؛ (مصدر مذكور) تلتمس شيثاً آخر سوى بيان كيف أن نقد مغزى الحقيقة 
موسوط بالوقائع التكنولوجيّة وبهشاشتها. 
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تعيّن وغيرَ كاف. إذ أن ضربَ رذ الفعل الذي للآثار الفنَيَة نفهاء «موقفها من 
الموضوعية» إنما يبقى موقفا من الواقع الفعلي “. 


1[ الأثر الفنَيّ في حدَ ذاته هو دائماً وفي ذات الآنء آخْرُ نفسه. ومثل هذه 
الآخريّة مُضلَلة لأن الميتاشتطيقَي الذي يقوم مقام الأساس» يتبخر حالما ينترع من 
الاستطيقَيٰ ويخْيّل للمرء أنه يُمسك به على جدة. 


إن النزعة التاريخيّة الحادثة التي تتمتّل في الابتعاد عن الذات أو على الأقل عن 
تجلياتهاء ومن ثم التركيز على الأمر برأسه» ما تنفك تقض التمييز القائم بين الآثار 
الفنَيّة والكائن الفعليَْء على الرغم من المصدر الذاتيّ لتلك النزعة. فلا تنفكٌ الأعمال 
الفنيّةَ تتحؤل إلى موجود من درجة ثانيةء وتنغلق على المضمون الإنسانيي الذي 
تنطوي عليه. فى الآثار الفنَيَةَء تزول الذاتيّة باعتبارها أداةٌ موضعتها. ذلك أن المخيّلة 
الذاتية التي تاع إليها الآثار الفنَيَة من قبل ومن بعد إِلما يعرف إليها من حيث هي 
إعادةٌ عنصر موضوعي إلى الذات» أعني ضرورة رسم الخط الفاصل للأثر الفنيّ على 
الرغم من كل شيء. المخْيَلةُ هي القدرة على ذلك. فهي تطور عنصرا ساكنا في ذاتهء 
ولا تتصور اعتباطيًا آشكالا أو تفصيلات أو خرافات أو أي شيء آخر. لكنْ حقيقة 


(1) تعمل «محاولة في فاغنره (مصدر مذكور) على تبيين ما هو في أثر فان كبير» توسيط للميتا - إستطبقيّ 
والفتي. وإذا كانت لم تزل تعتنق في كثير من المواضع منظورا مغرقا في السيكولوجيا فيما يتعلّق 
بالفتانء فإنها من حيث المقصد تعمل على التوصّل إلى استطيقا ماذيةء تستكلمُ اجتماعيًا ومضموبًاء 
المقولات المسَقَلَةٌ للفنْء ولا سيّما مقولاته الشكليّة. فالكتاب يشتغل على التوسبطات الموضوعية التي 
تقرّم مغزى حقيقة الأثر الفيء وليس على النكوين ولا على التماثلات. ومقصده كان استطيقبًا فلسفبًاء 
ولم يكن من باب المحرفة السوسيولوجيّة. ما كان في فاغنر يتير ذوق نيتشهء أعني التبزج والبائيتيكي 
والإلباتيٰ وإرادة الإفحام بأي ثمنء التي تتغلغل في صميم صناعة التلحين. إلما يتطابق مع 
الإيديولوجيا الاجتماعيّة التي تنادي النصوص بها. ومقالة سارتر (مصدر مذكورء ص. )١١‏ التي مفاذها 
آنه من المحال كتابة روايات جبّدة من متظور معاداة الساميّةء إلْما تنطبق بالتمام على هذه الوضعية 
بالذات. 
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الأثر الفتَنَ لا يمكن أن تتصور إلا بما هي مقروثَةٌ عنصر يخترق الذات ضمن الفي - 
ذاته المتخيبّل ذاتياء عنصرا يكوّن الأثر توسيطه. 


توسيط مغزى الآثار الفَبَة ومكوناتها هو التوسيط الذاتي. ولا يقوم هذا التوسيط 
فقط على عمل الموضعة والجهد الذي تقتضيه. ]٤١١[‏ ذلك أنه مع ما يتعدّى القصد 
الذاتيْ ولا يعطى ضمن الطابع التعسَفَيّ لهذا القصد يتناظرٌ ضمن الذات» عنصرّ 
موضوعيّ مماثْل: أعني تجارب الذات من حيث تتنزل فيما أبعد من الإرادة الواعية. 
فالآثار الفنَيَة هي ترب صور بلا تصويرء وتجاربُها تفوق الاستنساخ الدارج. أمّا 
استثارة هذه التجارب وتدوينها فهي السبيل الذاتيّة إلى مغزى الحقيقة. ومن مء 
مفهومٌ الواقعيّة الذي هو دون سواه مناسبٌ ولا يمكن لأت فن أن يتملَّص منه اليوم» 
سيكمن في الإيفاء الثابت بتلك التجارب. فهي من حيث تتغلغل عميقاء إنّما تتعلق 
بكوكبات تاريخيّة خلف واجهة الواقع والسيكولوجيا. وكما يتعيّن في تأويل الفلسفة 
الكلاسيكيّة الحفر على تلك التجارب التي حرّكت هي وحدها الجهاز المقولاتيٰ 
والسياقات الاستدلاليّة بعامَةء لا بذ أيضاً في تأويل الآثار الفنَيَة من التغلغل في نواة 
تلك التجربة الذاتيّة التي تتجاوز الذات؛ ومن ثم يخضع التأويل إلى تلاقي الفلسفة 
والفنَ ضمن مغزى الحقيقة. والحال أن مغزى الحقيقة هذا هو ما تقوله الآثار الفَنَيَّةَ 
في ذاتها وفيما أبعد من دلالاتهاء فإنه ينفرض من حيث تسجْل الآثار الفنَيَة في 
تشكلهاء تجارب تاريخيَّة» وهذا لا يكون ممكنا إلا بواسطة الذات: إذ ليس مغزى 
الحقيقة في ذاته مجردا. وحقيقة أمَهات الآثار التي تنتمي إلى الوعي الزائف. إلْما 
تكمن في حركة إحالتها إلى المرحلة التي يبلغها ذلك الوعي بما هي ما لا يمكن أن 
تتخلّص منه» ولا يكمن في أن الحقيقة النظريّة ستكون مباشرة مغزاهاء مع أن 
العزض الصرف للوعي الزائف بفضي لا محالة إلى وعي صادق. 


لا بذ مع القول إله محال أن يكون المغزى الميتافيزيقيّ للحركة البطيئة لكواتيور 
بيتهوفن أوبوس ٠٥۹‏ ١ء‏ كاذباء أن يؤْخذ في الحسبان الاعتراض الذي مفاده أن ما 
هو صادق في تلك الحركة هو الحنينء ولكنها حركة تتوه قاصرةٌ» في العّدم. وإذا 
رددنا على ذلك بالقول إن تلك المقطوعة في الرّيه - الخافضة لا تعبّر البتّة عن 
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الحنين» فإه يكون لهذا القول وقعُ تقريظيّْء ومردود عليه بالقول إِنّه إذا كانت 
المقطوعة تبدو على آنها صادقة» فذلك نتاج الحنينء وليس الفْنٌُ بعامَة سوى ذلك. 
يمكن الرد بأ هذه الحجة مشتقّة من ترسانة العقل الذي هو ذاتيّ بكيفيَة مبتدّلة. 
[ ] وهذا الاختزال الال المشاغبيٌ هو تبسيطي وسهل حدٌ أنه غير كاف في تفسير 
ما يظهر موضوعيًا. ذلك أنه من التبسيط بمكان أن تُعرض تلك السهولة على أنها 
عمق بلا توهم» لا لشي إلا لأتها سالبة بإطلاقء والحال أن الانصياع إلى الشرّ يمكن 
أن يفضي إلى التطابق به. فالانصياع يعني أن يصَ المرء آذانه عن الظاهرة. إن سطوة 
تلك المقطوعة لبيتهوفن وقرّتها تعودان مباشرة إلى الابتعاد كليّا عن الذات؛ وهذا ما 
يطبع كل إيقاع بخنّم الحقيقة. هذا ما يشير إليه ما كان سمي في القديم بالأصيلء 
وهي مفردة صارت باليةء مع أن نيتشه لم يزل يستعملها للإفصاح عن ذلك المعنى. 


ليس روح الآثار الفنَيَة ما تدل عليه ولا ما تلتمسهء بل هو مغزى حقيقتها. ويمكن 
توصيمّه بأنّه ما يتبدى منها بما هو الحقيقة. [ومثاله] أن مقطوعة أداجيوء السوناتة في 
الريه الصغرى أوبوس ۳١‏ لبينهوفن» ليست مجرّد ميلوديا جميلةء إذ أنه يوجد منها ما 
هو في حذ ذاته أكثر صرامة وتطويرا وحتّى طرافةء ولا هي تتميّز لذاتها بتعبيريّتها 
المطلقة. ومع ذلك مدخل تلك المقطوعة ينتمي إلى ما يعرّْض على أنه قهَارٌ وما 
ينبغي أن نسمّيه روح موسيقى بيتهوفن: الأمل الذي يّخذ طبع أصالة يدرك في 
الوقت نفسه وإن كان ظهورا استطيقيًاء فيما أبعد من الظاهر الاستطيقى. هذا الذي هو 
يهر فيما أبعد من ظاهره إّما هو مغزى الحقيقة الاستطيقي؛ ما هو عند الظاهر ليس 
بظاهرء آي لا يظهر. بقدر ما لا يكون مغزى الحقيقة في الأثر الفنَيّء حالا من 
الأحوالء أو واقعة من بين غيرهاء سيكون في المقابل» مستقلاً عن ظاهره. ذلك أن 
مجموعٌّ القطعة الموسيَيّة الأولى لتلك المقطوعة الذي يتصف حمًا بجمال خارق 
ومعبرء إتما يتكوّن من أشكال مختلفة ومشحونة فيا كثيراً ما تتعارض فيما بينها 
وتنفصل من حيث موضعهاء مع آنها مترابطة من جهة الغرض. أمّا مناخ ذلك المركب 
الذي كان المرء سيسميه في السابق مزاجاء فيقوم كما هي الحال في کل مناخ» على 
انتظار حدث يصير حدثا بعينه آمام ما يقع على الركح الخلفي. تتلو ذلك كله القطعه 
التي في الفا - الكبرى مع حركة متصاعدة باثنتين وثلاثين نوتة مسئنة. بعد النشيد 


4 


المبهّم الذي ينحل في حدَ ذاته» تستفيد الميلوديا الفوْفيّة ]٤۲٤[‏ التي تتكؤن من 
القطعة الموسيقَيَّة الثانية» طابعَها الذي هو في الآن نفسهء مؤالفة ووغد. إِذ أن ما 
يتعالى لا ينفصل البتة عما يتعالى عليه. ومغزى الحقيقة موسوط بالتشكيلء ولا يكون 
خارجهء ولکته أیضاً لیس محایا له ولعناصره. هو ذا ولا ریب» ما یتبلور فکرةٌ لکل 
توسيط استطيقي. فهذا التوسيط هو ما به يكون للاثار الفنَيَة سهم في مغزى حقيقتها. 
ويمكن بناء مجرى التوسيط ضمن بنية الآثار الفنيَة وتقنيتها. أمّا التعّف إلى ذلك 
التوسيط فيفضي إلى موضوعيَة الأمر برأسه التي تجد إن جازت العبارة» ضمانا لها 
في اتساق التشكيل. لكنَ هذه الموضوعيَّة لا يمكن أن تكون في نهاية المطاف» غير 
مغزى الحقيقة. وعلى الاستطيقا أن ترسم طوبوغرافيا تلك اللحظات. في الآثار الفنَيَةَ 
الأصيلة» السيطرة على عنصر طبيعيّ أو على موا هي طباق المسيطر عليه الذي 
يُفصح عن نفسه من خلال المبد! المسيطر. وهذه العلاقة الجدلية إنما تؤول إلى مغزى 
حقيقة الآثار الفنَيّة. 


في الآن نقسه» رك تشكلها في الفنْ. 


لا ينبغي بالتبسيط إلغاء المحاكاة بوصفها مقولة استطيقيّة» بقدر ما لا ينبغي 
التسليم بها. فالفن يموضع الدافع الميميزيسي. وهو يتمسك به بقدر ما یخلع عنه 
لاموسوطيَتّه وينفيه. ومن ثم محاكاة الموضوعاتِ تستخلص النتيجة الحتميّة من مثل 
جدليِّة الموضعة تلك. فالواقع المموضع هو قرينْ الميميزيس المموضعة. ورد الفعل 
على اللأآنا يصير محاكاة له. آمَّا الميميزيس نفسُها فتخضع إلى الموضعة أملا بلا 
جدوى في تجاوز ما هو في نظر الوعي المموضع قطيعةٌ ناشئةٌ مع الموضوع. والأثر 
الفنَيّ من حيث ينزع إلى أن يكون آَخْرَ طلبًا لممائلة الموضوعيْ» إلما يصير إلى ما 
هو غير مماثل له. لكنْ. لا تتفوّى الذات إلا باغترابها من خلال المحاكاةء حد أتها 
تزعزع سطوةٌ المحاكاة. ما به كانت الآثار المنَيّة تخال لآلاف السنينء أنها صورٌ لشيء 
مًا» ]٤١[‏ هو ما يكشف عنه التاريخ ونقده» باعتباره غير جوهري بالنسبة إليها. لا 
وجود لجویس من دون بروست» ولا لبروست من دون فلوبير الذي کان ينظر إليه 
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من عل. لم تستتبَ للفْنْ قيمومّه الذاتيَة إلا بالتغلغل في المحاكاةء وليس باجتنابها؛ 
إذ أنه في التعاطي مع المحاكاةء كان قد اكتسب أسبابٌ حريته. 


ليس الفنْ نسخة لشيء موضوعي بقدر ما أنه ليس معرفة به وإلأ ستلوّثه تلك 
المضاعفةٌ التي كان هوسّرل قد نقدها بصرامة في مجال المعرفة الاستدلالبة. بل الفنْ 
يعمل بالأحرى على بلوغ الواقع بواسطة حركات» لكي يتراجع دفعةٌ عند ملامسته. 
وحروفه هي علامات على ذلك الحراك. أمَّا تكوكبُها في الأثر الفَنَيَ فيكون الكتابة 
المشمَرةً للماهيّة التاريخيَّة للواقع» وليس نسخة لها. وهذا السلوك هو من جنس 
المسلك الميميزيسي. حتى الآثار المنَيَةَ التي ته بوصفها نسّخا للواقع» لا تكون 
كذلك إلا هامشيًا؛ فهي تصير إلى واقع ثان من حيث ترذ الفعل على الواقع الأؤل» 
وتقوم من منظور ذاتيّء على التفكرء سيّان في ذلك أن يتفكر الفنَانُ أو لا يتفكر. 
وحده الأثر الفنَي الذي يجعل من نفسه إذ يصير إلى في - ذاته» خلوا من التصوير» 
هو الذي يدرك الماهيّةء وهو في ذلك إنما يحتاج إلى تطوير استطيقَي للسيطرة على 
الطبيعة. 


لو صدق قانونٌ أن الفتّانين يجهلون ما هو الأثر المَنَيّ» لاصطدم المرء بما هو 
اليومّ تفكر لا مناص منه في الفنْ؛ وسيكون من العسير تصور ذلك التفكر لولاً أن 
يكون بواسطة وعي الفنان. في واقع الأمرء يكؤن عدم المعرفة ذاك» شائبة تشوب 
أعمال أعلام الفنانين» ولا سيّما داخل المناطق الثقافيَة التي ما يزال للفنَ فيها مكانٌ 
مًا؛ إذ أن عدم المعرفة بما هو نقص في الذوق» يغدو نقصا محايثا. لكل نقطة 
الاستواء بين عدم المعرفة والتفكر الضروريّ» هي التقنية. فالتقنية لا تتيح المجال 
لذلك التفكر وحسب» بل تقتضيه من دون تقويض الإبهام الخصب للآثار المنَيَةَ 
بالرجوع إلى مفهوم أعلى منها. 


]٤١١[‏ الطابع المُلغز هو الرهبة اذكاراء وليس بما هي حاضر متجسد. 
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لم يكن المْنَ الماضي يتطابق مع طوره الطقَسيّ بقدر ما لم يكن يتعارض معه 
مجرد التعارض. فالفنَ قد تملص من الموضوعات الطقَسية بقَفزة بقيت فيها اللحظة 
الطقسيّة قائمة وإ وقع تحويلهاء وهذه البنية تعيد إنتاج نفسها موسُعةًء في كل 
مراحل تاريخه. ومن ثمَ» كل فن ينطوي على عناصر تتهڏده بأ يعدِم مفهومَه الذي 
هو ثمرة مجهود شاق وغير ثابت» - أعني الملحمة بما هي كتابة تاريخيّة أولانيّةء أو 
التراجيديا بما هي تقليدٌ للمحاكمةء أو العمل الفنَيْ الأكثر تجريدية بما هو عَيَنهٌ 
زخوف وتنميى أو الرواية الواقعيّة بما هي مسبقًاء علم اجتماع» وبما هي روبورتاج. 


يبقى الطابَّع الملغزٍ للآثار الفَتيّة مقترنا بالتاريخ. فالتاريخ الذي بواسطته غدت في 
القديم مُلغزةء هو الذي ما تنفك تصير بواسطته» ملغزة من جديد. وفي المقابلء 
التاريخ الذي خلغ عليها نفوذهاء هو وحده الذي يجعلها بمنأى عن السؤال المُضني 
عن علة وجودها. 


تضرب الآثار الفنَتةٌ في القدم يان تکون خرساء. لکن» حین تکف عن الإفصاح› 


ليس كل فن طلائعيّ بحمُالٍ لعلامات الهؤل؛ فهي تتبذى بكل قَرّة حيث لا 
تنفصم كل علاقة للرسّم بالموضوع»› وللنشاز بالتناغم إذ يُحفُق ثم يُنفى : الصدَماث 
التي أثارها بيكاسّو كانت تنجم عن مبدإ تشويه الشكل. وهي ما يُعوز الكثير من 
الأعمال المجردة والبنائبة ؛ ويعسر على المرء أن يعرف هل هي قَوة واقع فعليّ غير 
مخيف لم يتحقّق بعد في الأثر الفنيّْء أو أن انسجامٌ التجريد وهو ما يتحذّث عنه 
الكثيرونء خذاع كما كان خدَاعا الانتشاء الاجتماعيٰ في العشريات الأولى التي تلت 
الكارئة الأوروبيّة؛ فيبدو أن مثل ذلك الانسجام في انحطاط حتَّى على الصعيد 
الاستطيقي. 


يمكن أن تظهر من جديد مشاكل المنظورية التي كانت في القديم العاملَ الحاسم 
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في فن الرسمء ولكنْ محرّرةٌ من ]٤١۷[‏ الوظيفة التصويرية. بل سيحسن بنا أن نسّاءل 
هل يمكن بعامّة أن نتمتل بصريًا عنصرا غير تشكيليّ بإطلاقء وهل أن كل ما يظْهّر لا 
يحمل آثار العالّم الموضوعيّ حى بعد الرة والاختزال. مثل هذه التخمينات تعرى من 
الحقيقة حالما تستعُل لغاية الاستعادة والاستصلاح. ذلك أن الحد الذاتي للمعرفة يقع 
حيث يكاد العارف لا يقوى على مقاومة الميْل إلى تعميم المستقبل انطلاقاً من 
وضعبّته. بيد أن الطابو الذي يتعلق بالثوايت هو في الوقت نفسهء طابو يمنع ذلك 
التعميم. لكنْ الأمر لا يتعلق برسم إيجابيّ للمستقبلء بقدر ما لا تعلق بتصور 
الثوابت؛ فالاستطيقا تتكتل في المصادرات التي تعلق بالآن راهنا 


بقدر ما لا يبحسُن تعريف الأثر الفنيّء لا ينبغي للاستطيقا أن تنفي الحاجة إلى 
مثل ذلك التعريف» إذا أرادت ألا تخلف وعدها. الآثار ابه هي صور بلا مستنسخ» 
ولذلك هي بلا تصوير؛ الماهيَّةَ بوصفها ظاهرة. وهي مثلها مثل النسّخ» تعدم 
محمولات النموذج الأصليّ الأفلاطونيء وبخاضة الأزليّة» وهي من ثم تاريخيّة 
بإطلاق. والمسلك القْفنيّ الذي يقترب كثبراً من الف ويبُفضي إليه» يقوم على تحويل 
التجربة إلى تجرّبة صور؛ وكما كان يقول كيركغارد: غنيمتي هي الصور. فالآثار الفنَيَةَ 
هي أشكالٌ موضعة للصورء موضعةٌ الميميزيس» خطاطات التجربة التي يتماهى 
المجرّب وإتاها. 


أشكال ما يزعم آنه فن أدنى من مثل لوحة السيرك حيث يرى المرء في نهاية 
العرض. الفيّلة «تقعّد القرفصاء وهي تحمل على رؤوسها راقصات تتسمّر في وضعيّة 
جذّابةء هي نماذج أصليَةٌ وخلو من المقاصد لما تعمل فلسفة التاريخ على فك شفرته 
في الفنّء ولما تكشف عنه أشكالّه المرعبة» أشياء كثيرة تعلق بسرّه الخفيّْ» وبما 
یضلَلٌ فې شانه المستوى الثابتُ نهاثاء ويختزل الف في شكل جامد. 


[۸] الجمالٌ هو هجرةٌ ما كان تمؤْضع في مملكة الغايات» إلى خارج هذه 
المملكة. 
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فكرةٌ موضوعيَةَ لا تتموضع وبالتالي لا يمكن أن تُعطى بكيفيّة متطابقة ضمن 
المقاصدء تظهر في الغائية الاستطيقيّة كما في انعدام الغائيّة في الفنْ. لكّه لا يستفيد 
تلك الفكرة إلا بواسطة الذات» وبواسطة تلك المعقولية التي تنبع منها الغائية. فالفنَ 
هو استقطاب : شرارنّه التي تصدر عن الذاتيّة المغتربة ذاتيًا والمتغلغلة في ذاتهاء إنّما 
تقل إلى ما لا تمه المعقرلية إلى تلك الكتلة بين الذات وما كانت الفلسفة تسميه 
قديماء الفي - ذاته. ومن ثم لا يتقايس الفَنَ مع المملكة الوسطى» مملكة ما هو 


الغائيّة الكنطية التي بلا غاية هي مبداً يهاجر من الواقع الخْبريي» من مملكة 
الغايات التي تتعلق بحفظ البقاءء إلى مملكة هي في جل من البقاءء والتي كانت في 
القديم مملكة المقدّس. وغائيّة الآثار الفنيّة هي جدليّة من حيث هي نقد للوضع 
العمليّ للغائيات. ومن ثم تتخذ موقفا لصالح الطبيعة المقموعة» موقفا تَدينُ به لفكرة 
غائيّة مغايرة للْتي يضعها الإنسان. ولا ريب أن علم الطبيعة قد حل تلك الفكرة. بيد 
أن الفنٌ إنقاذ للطبيعة أو للاموسوطية من خلال نفيهماء وتوسيطهما بالتمام. وهو من 
جنس المهيْمّن بواسطة الهيمنة اللامحدودة على مواذه؛ هذا ما يتبذى من خلال 
النقيضة الكنطيّة. 


الف بما هو نسخة عن هيمنة الإنسان على الطبيعة ٠‏ إنْما ينفي في الوقت نفسه» 
تلك الهيمنة بالتفكر فيميل إلى الطبيعة. والجملة الشاملة للآثار الفتّة لم تعد تلك التي 
تفرض على الآخر فزضاء بل غدث في المسافة التي تفصلها عن الخر» ]٤١۲۹[‏ 
ابات اة وشن ي جلى اه على اله عن عقا ي ت د 
استطيقيًا. في ظاهرة استعادة الآخر المشوه في تشكله» تصير تلك الجملة الشاملة 
نمودذجا للامشره. فالکل الاستطيقي هو الطرح المضاد للكل الكاذب. ادا أراد الفنْ 
كما يقول فاليري» الا يكوت عدي إلا لته خرن راهان فلانه یرید أن کون رمزا 
لفي - ذاته» للآمهيْمَّن وللامشوه. فالفنّ هو الرح الذي ينتفي بمقتضى تأسيس 
المملكة التي يختص بها. 


۴4 


أن الهيمنة على الطبيعة ليست عرَضا من أعراض الفنَ ولا خطيئة أصلية تنتج عن 
خط مع مسار الحضارة» فھذا ا ندل عل غل الال می خت أن الممارسات 
السحرية للشعوب الابتدائية تحمل في حذ ذاتها وبكيفيّة لا تمييز فيهاء عنصرَ الهيمنة 
على الطبيعة. «إنَ التأثير العميق لصورة الحيوان يُفْسّر تبسيطيًاء بأنّ لهذه الصورة على 
الصعيد السيكولوجيّ ومن حيث ملامحها المميّزة» التأثيرَ نفسَّه الذي للموضوع» على 
نحو أن الإنسان في تحوله النفسيّ يعتقد أله يشعر بمفعول سحري. ومن جانب آخر» 
يستمد الإنسانٌ من واقعة أن الصورة تخضع كلَيًا لسلطتهء الاعتقاة بأته قد أدرك 
وتغلّْب على الحيوان البري المرسوم في الصورة» ومن ثم تبدو له الصورة كأنها 
وسيلةٌ للسيطرة على الحيوان»'. السحر هو شكل ابتداتيّ لذلك الفكر السببيّ الذي 
انتهى إلى تصفية السحر. 


الف سلوك ميميزيسيّ يستخدم في تموْضبه» المعقولبة الأكثر تقدّماء. من حيث 
هو سيطرةٌ على المواد والطرائق. بهذا التناقض» يجيب ذلك السلوك عن تناقض 
العقل نفسه. هب أن غاية هذه المعقوليَة اكتمال لما هو في ذاته غير عقلىْ» ومثاله أن 
السعادة عدر للمعقوليّةء هي غاية ومع ذلك تحتاج إلى المعقوليّة وسيلةًء فإن الفنْ 
يتخذ من الغاية غير العقليّة غرضا له. وفي ذلك إنّما يستخدم المعقوليّة اللامحدودة 
[]] في طرائقهاء والحال أنه يبقى في ما يُزعم أنه ”عالّم التقنية» غير معقول 
بحکم محدودیته ضمن علاقات الانتاج. - يكون الف متهافتا في عصر التقنية حيث 
يُوقع الوهم في أن ذا العصرَ علاقة اجتماعيّةء ويحجب آنه التوسيط الكوني. 


تستهدف معقوليّة الآثار الفنَبَة مقاومتّها لما هو كائنْ حبري : تشكيل الآثار الفنَيّة 
عقليًا يعني درجة اتساقٍ تكوينها في حد ذاتها. ومن ثم تتعارض مع العالّم 
NG‏ 
فتصير الآثار الفَْيةُ من قبيل ما هو لذاته. والتضاذ بين الآثار الفَنْيْةَ والهيمنةء 


Katesa Schlosser, Der Signalismus in der Kunst der Naturvölker. Biologischpsychlogische (1) 
GCesetztlichkeiten in den Abweichungen von Norn der Vorbildes, Kiel 1952, 14. 
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ميميزيس للهيمنة. ولا بذ للآثار الفنَيّة أن تتماثل مع سلوك الهيمنة لكي تنتح شينًا 
مختلفا نوعيًا عن عالم الهيمنة. حتى موقف الاثار الفنَبَة الذي هو سجالي على نحو 
محايث»ء ضذ الكائنء يُدمج المبدأً الذي يخضع له الكائن ويمسخه إلى مجزد 
موجود؛ تعمل المعقوليّة الاستطيقيّة على جبر الأضرار التي تتسبّب فيها معقولية 
ع 1 


حرمانُ الفنْ من اللحظة التعسّفية للسيطرة لا يصدُق على الهيمنة» بل على التكفير 
عنها من حيث تكون الذات هي نفسُها وآخْرّها في خدمة اللامتطابق. 


مقولة التشكيل التي هي مقولة مربكة عند استعمالها مفردةٌ على جدةء إلما 
تستدعي التركيب. لكل مرتبة الأثر الفنَيَ تزداد ترقيا كلما ازدادا تشكلا وتقلْص 
التلاعب بتركيبته. فالتشكيل يعني اللأشكل. 


[1] الآثار الفنيَةٌ الحديثة التي هي مبنْيَةُ بالتمام» سُرعان ما تُظهر نقصا في 
المنطقية والمحايثة الشكليّة ؛ ولكي تأني كفايةٌ مفهومهاء لا بد لها أن تمكر به. هذا ما 
يثبنّه كلي في مذكراته. ذلك أنه من إحدى مهام الفن الذي يلتمس فعليًاء منطقيَةٌ 
جل هي من بين غيره أن يحقق امتطق:«الذهاب إلى الأقضىة؛ اومن الغرابة بمكان 
أن ملخنا من مثل ریشارد شترواس لم يكن يعبأً لهذا) ‏ » وأنْ يقطع من جديد حبل 
ذلك المنطقء وأن يعلْقَه» لكي يطرح عنه ما هو ميكانيكيٰ ومتوفع بكيفيّة قبيحة. إن 
ضرورة الانصياع إلى الأثر الفنَيّ هي تحديداً ضرورة التدخل فيه لكي لا يصير مكينة 
جهنمية. ربّما تكون أشكال التدخل التي درج بيتهوفن على أن يبتدأً بها كَأنْ بفعل 
إراديء المقطوعات الأخيرة لألحانه» الأدلةٌ الباكرة على تلك التجربة. ولولا هذه 
لانقلبت اللحظةٌ الخصبة للأثر الفَيّء إلى لحظة مية. 


يمكن البرهنة على الفزق بين المنطقبّة الاستطيقية والمنطقية الاستدلاليّة» من 
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خلال شعر تراکل. إدبار الصور - قوله: YJ tWwie schön sich Bild an Bildchen reiht?‏ 
يقوم على سياق معنى يتقَيّد بالمنطق والسببيّةَ كما هي الحال في مجال القضايا 
الإثباتيّةء أو على الأقل أحكام الوجود» على الرغم من «الثْمَهًه عند تراكل؛ بل 
الشاعر تخْيّره من حیث یکون مفارقات. فيُفترض فيه آنه یقول إن ما لا یکون» یکون. 
وعلى الرغم من الاقتران الظاهرء لا تنقاد التركيبة الشعريّة إلى تدزج ذلك الاقتران. 
بطريقة غير مباشرة وضمنيًاء تتدخل مقولاتٌ منطقيَة من مثل قوس العناصر الجزئيةء 
والقوس الموسيقَيّ الصاعد والنازلء وقوس توزيع القيمء وقوس العلاقات بين 
الأغراض كالوضع والتطوير والختْم. أمَّا العناصر التصويريّة فتساهم في تلك 
المقولات الشكليّةء ولكتها لا مشروعيَةَ لها إلا بمقتضى هذي العلاقات. فهي تنظم 
القصائد وترفعها فوق عرضيَةَ مجرّد ]٤۳۲١[‏ الإلهام. ومن ثمء تكون للكشل 
الاستطيقيّ معقولينّه حتى في ما هو مقترن. والكيفيّة التي تجذب بها لحظة ما لحظه 
أخرى» تُظهر شيئاً من قبيل وة الاتساق التي تقتضيها الخواتمُ بلا توسيط» في 
المنطق وفي الموسيقى. في واقع الأمر» تحذث تراكل في رسالة إلى مقَلْدٍ لحوح» 
عن الوسائل التي كان سيكتسبُها؛ ولا أحد من هذي الوسائل كان سيخلو من لحظة 

المنطقية. 


استطيةا الشكل واستطيقا المضمون. ۔ في النزاع الذي فيه تتقابلانء تتغلب 
استطيقا المضمون بكيفية تبعث على السخريةء من حيث أن مغزى الآثار والفن 
بعامَة» الغاية المحايثة لهاء ليس شكلياء بل هو مضموني. لكن بالإضافة إلى ذلك» 
لا يكون ذلك المغزى مضمونيًاء إلا بمقتضى الشكل الاستطيقي. وإذا كان ينبغي 
للاستطيقا أن تعالج بالجوهرء الشكل» فإنها تستفيد المضمون من حيث تجعل 
الأشكال فصيحة. 


لا يمكن أن ننفي بطريقة تبسيطيّة» نتائج الاستطيقا الشكليّة. ومع أن هذه النتائج 
(#) فما معناه: «ما أجمل أن تلل الصورة تصويريًاه... 


۲ 


تبقى دون التجربة الاستطيقيّة في توسّعها اللامحدودء فان هذه التجربة تنطوي على 
تعيينات شكليِة من مثل التناسبات الرياضية والتناظرء وحتّى على مقولات شكليّةَ 
دينامية كالتوتّر والتوازن. لن تكون أمّهات الأعمال المنيَةَ الماضية قابلةٌ للفهم من دون 
تلك التعيينات والمقولات التي لاينبغي مع ذلك أقنمتها في شكل مقابيس ثابتة. . نهي 
لم تعد قط كولها لحظات لا تنفصل عن مضمونها وتنؤعها؛ ولم تصدق قط في ذاتها 
وبلا توسيط› بل لم تصدق إلا ضمن العلاقة بما بُشكل. . ومن ثم هي براديغماٽ 
للجدليّة. ذلك أتها تتغْيّر طبقا لما يصير إليه المشكلٌ ؛ ومع تجذير الحدائةء تتغيّر كَلَيًا 
بواسطة السلب : فهي تفعل بكبفيَة غير مباشرة» من حيث تُلغى ونبطل. والمثال الذي 
يُضرب على ذلك هو العلاقة بالقواعد الدارجة لتركيبة الرسم منذ مانيه؛ وهو ما لم 
يفت فاليري. إذ أن في مقاومة الأعمال الفنَيَة النوعيّة لقهر القواعد» تُستشعّر هذه 
القواعد. ومقولة من مثل التناسب في الأثر الفنَيّء لا معنى لها إلا من حيث تتضمّن 
في حد ذاتهاء قلب التناسبات» وبالتالي حركتها. مثل هذه الجدليّة أفضت إلى 
استعادة المقولات شا عل ةا وفي صلب الفنَ الحديث» ذلك أن 
النشاز كان يقوم على التناغم» والتوتراتِ على التوازن. وما كان ليُنصور ذلك لو لم 
[] تُصعْد المقولاتُ الشكليَةٌ مضمونًا. المبدأ الشكلي الذي يتعْنُ تبعا له أن تقوم 
الآثار الفَنَيَةٌ على التونر والتوازنء إنما هو تسجيل للمضمون المتضاد للتجرّبة 
الاستطيقيّة» مضمود واقع فعلييّ غير مؤتلف ينزع مع ذلك إلى الائتلاف. حتّى 
المقولات الشكليّة الستاتيكيّة من مثل "المقطع الذهبيْ ٠‏ إنما تكون مواد متختّرة هي 
مواذ المؤالفة نفسها. آمّا التناغم فلم تكن له منذ القديم٠‏ قيمة في الآثار الفَنَيَةَ إلا 
باعتباره نتاجا» وهو لم یزل باعتباره شيناً من قبيل مجرّد ما يوضع أو بُثبّت» يكوّن 
إيديولوجياء إلى أن غدا ذلك كله استقراراء أي استتباباً للتوازن يُستفاد من بعد انخرام 
وتوتر. وفي المقابلء ما هو قَبْليّ في الفْنْ إن جازت العبارة» أو كل ما هو مواد في 
الفنء قد تطوّر من خلال الصوغ والتشكيلء ثم أسمّط على المقولات الشكليّة 
المجرّدة. وهذه بدورها قد تحوّلت ضمن صلتها بمواذها. فالتشكيل إنما يعني إنجاز 
ذلك التحويل بكيفيَة متطابقة. هو ذا ما يمكن أن نستخدمه في تفسير محايث لمفهوم 
الجدلية في الفنْ. 


لا معنى للتحليل الشكليّ للاثر الفنَيْ ولما يوصْفٌ فيه باه الشكلء إلا في علاقة 


4۳ 


ر ال جات اھ بی فی لوخ س ارات ا خط انل صروت 
محاور ونقاط اشتهراب وأن تتدبر في قطعة موسيقَيّة» الأغراض والأنغامٌ على 
أحسن وجه طالما أن هذه وتلك لا تطوّر نوعيًا انطلاقاً من اللوحة أو من القطعة 
الموسيقيّة في حذ ذاتهما. لن يكون ذا مشروعيَةٍ في الفنْء أي استعمال مغاير لمفهوم 
البناء؛ وإلاً سيتحول البناء لا محالة» إلى وثن. إذ أله هنالك تحاليل معيّنة تتضمَن كل 
شيء ما عدا لماذا تُعتبر لوحة أو مقطوعة موسيقَيَةّء جميلةء أو بعامة من أين يتأنّى لها 
حفَها في الوجود. ونقد الشكلانية الاستطيقيّة يتعلق فعليًاء بمثل تلك الطرائق. لكنْ 
بقدر ما لا يحُن الوقوف عند التأكيد العام على تبادليّة الشكل والمضمون» بل 
يحسن بالأحرى تطويرْها بتفصيل القول فيهاء ترى العناصرّ الشكليّة التي تحيل في 
كل مرَّة إلى مضمون تنزع من نفسها إلى المضمون. تجتمع الماذية المبتدّلة 
والكلاسيكويّة التي ليست هي أقل منها ابتذالاء على القول الخاطى إله سيوجد شكل 
محض. ذلك أن النظريّة الرسميّة للماذية تجهل أن للطابع الوثنيّ في الفْنْ أيضاً 
جدليّتّه. وحيث يظهر الشكل متحرّرا من كل مضمون يعطى مسبمًاء تستمدَ الأشكال 
من نفسها عبارتها و[٤۳٤]‏ مضمونها. لقد زاولت السريالية ذلك في كثير من أعمالهاء 
ومارس كلي ذلك بكيفيّة نظاميّة : المضامين التي ترسّبت في الأشكال» تظهر من 
جديد في تقادمها. وهذا ما خبره أيضاً اليوغندشيتل ضمن السرياليّة التي تنكرت له 
بكيفيّة أثارت الكثير من الجدل. على الصعيد الاستطيقَيْ» تدرك الذات المنعزلة 
(سُلوسل إبسيه) العالّم الذي هو عالْمُها فتُفرده لها لحظة سقط مواضعاتِ العالّم. 


يتحر مفهوم التوتّر من تشككات الشكلانيّة عندما ينتهي إلى الكشف عن 
التجارب الناشزة أو العلاقات النقائضيّة ضمن الشيء برأسهء وإلى إظهار ما يسمّى 
لحظة «الشكل» التي يصير فيها مضمونيًا بمقتضى علاقته بآخره. أمَا الأثر الفنَيْ فيتعيّن 
من خلال توتره الداخليْء باعتباره حقل قوى حتى في وضع السكون لمؤضعته. ومن 
ثم فإنما هو جوهرٌ علاقاتِ متوترة بقدر ما هو العمل على حلها. 


يمكن الاعتراض بكيفيّة محايثة » على النظريات الرياضية للانسجام أن الظاهرات 
الاستطبقبة لا يمكن ترييضها. في الفنَء ليس المتساوي متساوياء وهذا ما صار بنا 


3: 


في الموسيقى. ثم إن عودةٌ المقاطع المتناسبة بطول متساوء لا يفضي إلى ما يد به 
المفهومُ المجرَدٌ للانسجام: فهو يُنهك بدلا من أن يُشبع» أو بعبارة أقل ذاتيّةء هو في 
الشكلء تطويل. ومن المرجُح أن ابن مندل كان أوّل الملخنين الذين التزموا بهذه 
التجرّبة التى استمرَ مفعولها إلى النقد الذاتن للمدرسة السِلسليّة فيما يتعلّق بالتناظرات 
الميكانيكية. وتقوّى هذا النقد الذاتيٰ مع اشتداد ديناميّة الفنء ومع الارتياب في كل 
تطابق لا يصير إلى لامتطابق. بل بإمكان المرء أيضاً أن يغامر ههنا بطرح فرضيَة أنّ 
الفوارق المعروفة لدى القاصي والداني التي تميّز «الإرادة المَنَيَة» في الفنون المرئيّة 
للباروك» من الفنون المرئية للنهضةء قد استلهمت من تلك التجرّبة نفسها. لكي تصير 
فيه كل العلاقات التي هي في الظاهر طبيعيَةّء ومن ثم مجردة وثابتة» لا بد أن 
تخضع إلى تحويلات حالما تدحل في مضمار الفنْ؛ والمثال الواضح الذي يُضرب 
على ذلك هو اعتماد الإيقاع المعتدل في تحويل سلسلة التناغمات الطبيعيّة. وفي 
غالب الأحيان تُحمُّل تلك التحويلاتُ على العنصر الذاتيْ ]٤١١[‏ الذي لن يكون 
بوسعه أن يحتمل صلابةٌ نظام مواد متنافر ومعطى مسبُقا. لكنْ هذا التأويل المستلاح 
يبقى بعيدا جدا عن التاريخ. ذلك أنه لم يقع الرجوع إلى المواة والعلاقات التي يزعم 
آنها طبيعيَة » إلا في طور متأخر وفي سياق مجادلة للنزعة التفليدية غير النسيقة وغبر 
الموثوق بها: أي أن ذلك الرجوع حدث مع البرجوازية. في واقع الأمر» ترييض 
المواد الفنَيّة التي تُخلع عنها نوعيتّهاء كما ترييض الطرائق التي تُشتق بكيفيَةٍ مُا هما 
إنجازان من إنجازات الذات المتحررة و«التفكر؛ الذي تمرّد عليها بعد ذلك. أُنا 
الطرائق الابتدائية فتن عن جهل بذلك كلّه. وما يجري في الفنَ مجرى المعطى 
الطبيعيْ والقانون الطبيعيّْء ليس ابتدائيًاء بل صار داخليًا للاستطيقياء أي أله موسوط. 
ومثل تلك الطبيعة ليست من قبيل التي يجاريها الفنْ. ذلك أنها من قبيل ما تُسقطه 
عليه علوم الطبيعة تعويضا لفقدان بُنى معطاة مسبّقا. ومثاله أن اللافت في الرسم 
الانطباعيّ هو الطابع المحذث لعناصر الادراك الفيزيولوجِيٍّ التي تكاد تكون طبيعيّة. 
لذلك يقتضي التفكر المضاعف نقدا لجميع العناصر الطبيعيّة المستقلّة: إذ أنها تزول 
كما تنجم. بعد الحرب العالميّة الثانية ومع وهم إمكان بداية جديدة من دون أن يكون 
المجتمع قد تغيّرء تعلق الوعي بما كان يعتبره ظاهرات أصلانيِة كانت من جنس 
الإيديولوجياء مثلها مثل الأربعين ماركا لكل شخص التي كان رض آنها ستعيد بناء 
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الاقتصاد برمّته. إن اللوح المصقول هو قناع لواقع الحال القائم؛ وما هو مغاير لا 
يُخفي بُعدّه التاريخي. هذا لا يعني أنه لن توجد في الفنَ أي علاقات رياضيّة» ولكتّه 
لا يمكن تفهُمها إلا ضمن العلاقة بالتشكل التاريخيّ العينيّء ولا تجوز البّة أقنمتها. 


إن مفهوم استتباب التوازن الذي لا يتأسس ضمن الجملة الشاملة لأثر في مُا إلا 
على توازن التوترات» يرتبط على الأرجح» بتلك اللحظة التي a‏ الفي 
قائما بذاته على نحو مرئيّ : إنها اللحظة التي إذا لم يتأسّس فيها التوازن بكيفيّة غير 
موسوطة» فإله يكون على الأقلء متوفُعا. إبطال مفهوم استتبات التوازن يتناظر مع 
أزمة هذه الفكرة في ]٤۳١[‏ الفنْ المعاصر. إنّه لحظة يتملك الأثر الفنَيٌ نفسَه ويوقن 
منها ومن أنه «على صواب»ء يختلٌ كل شيء لا بل لم يعذ صواباء لأن الاستقلالية 
التي كان سعيدا بتحصيلهاء هي ختَمْ تشيئته وتنزع عنه طابع الانفتاح الذي هو من 
قوام فكرته. في عصور بطولات التعبيريّةء كان الرسامون من مثل كاندنسكي» قد 
اقتربوا كثيراً من تلك الأفكارء ولا سيّما في معاينة أن الفنان الذي يعتقد أله وجد 
أسلوبه» إتما هو من ثم في خسران مبين. لكل وضعيَة الأشياء لم تكن ذاتيّة 
سيكولوجِيّة بالقدر الذي كان يُظنْ عصرئذ. بل تتأسّس على نقيضة الفْنّْ نفسه. ذلك 
أن الانفتاح الذي ينزع الفنَ إليهء والانغلاق ‏ «التمام؛ ‏ الذي بواسطته وحدّه يقترب 
من مثال کونه - في - ذاته وممًّا لا يشوه» وما يمل المنفتح› هما أمران لا يمكن 
الجمع بينهما. 


أن الأئر الفنَيّ نتاجّء فهذا ينطوي على لحظة أنه لا يحافظ فيه على أي عنصر 
ميت وغير معروك وغير مشكل ؛ أمَّا استشعار ذلك فهو لحظة فيصل في كل نقد 
استدلالات فلسفة الشقافةء في التحليق بلا ضوابط فوق الآثار المَنَيّة. إن النظرة 
الأولى التي تُلقى على توزيعة موسيقيَةء والغريزةٌ التي تحكم أمام لوحةء على شرف 
منزلتهاء يقودُهما ذلك الوعيُ بالتشكل الشامل وذلك الح إذ يترضّد الخام غير 
المعروك الذي كثيراً ما يتطابق مع ما تفعله المواضعات بالآثار الفنَيَةَ» وما يحمله 
انعدام الحس المي عليها عنصرا عابرا للذاتية تختصض به. حتى حي تعلق الآثار الفتََة 
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مبدأً تشكيلها الشامل وتنفتح على ما هو غير معروك فتاء فإنها تعكس بذلك تحديداء 
المصادرةٌ على على التشكيل والتكوين الشامليْن. فالآثار الفَتَيَة التي تكون على الحقيقةء 
مشكلة بإطلاقء هي تلك التي تعالج فيها اليد الخدَامة الموادٌ بكلّ لطافة؛ وهذه 
الفكرة هي التي جسّدتها السنّة الفرنسيّة على نحو يُضرَّب به المثال. ما تتميّز به 
ال الاموا ولا إيقاعَ من إيقاعاتها يكون متجوّفا أو ذا صدى أجوف» 
فلا یکون لذاته» منعزلا داخل سلم الايقاعات» کما لا يصدر عن الآلات أي صوت 
لا يكون «مسموعا» كما يقول الموسيقَيّون» صوتا تستمده الأاحساسيّة الذاتيَة من 
الطابع المميّز لهذه الآلة أو تلك ]٤۳۷[‏ ومن ثم صوتٌ يعرف به إلى هذا الموضع 
الموسيقيْ أو ذاك. بل لا بد أن يكون مسموعا تركيب الآلات لمجموع موسيقيّ ما ؛ 
وإّه لمن نقاط ضعف الموسيقى القديمة آلها لم تكن تعمل إلا جزئياء على ذلك 
التوسيط. لقد وجدت الجدليّة الاقطاعيّة للسيادة والعبودية ملاذا في الآثار الَنَيَةَ التي 
لوجودها المحض طبع إقطاعي. ۰ 


يمکن أن رَه تثير اللازمة القديمة والمبتذلة التي تردّد في الكاباريهات «في الحبّ 
شيء ما شبقيٰ»» صياغة أن «في الفن شيئاً ما استطيقيًا»» وهذا ممّا ينبغي أن يحمَل 
على محمل الج باعتباره شهادةً على ما يكبته طابعُه الاستهلاكي. فالنوعيّة التي يتعلق 
الأمر بها ههناء تتبڌی قبل کل شيء. في أفعال القراءة» بما في ذلك قراءة التوزيعات 
الموسيقيّةء قراءءٌ للأئر الذي يتركه التشكيل في المشكل من دون قسر أو عنف: 
مؤتلف الثقافة في الفنَ› الذي لا يزال يتبذى في أقوى أشكال المعارضة. هذا ما يشير 
إليه لفظ «مهنة» الذي لا يمكن ترجمته بمجرّد «هاندفرك - حرفة يدويّة). ويُمْتَرَّض أن 
ثقل هذا العنصر قد ازداد في سياق تاريخ الحدائثة» على نحو أن الكلام عنه عند باخ 
سيكون بكيفيَة معيّنة» مغالطة تاريخيّة على الرغم من المستوى الشكلي العالي الذي 
بلغه» وهو لا يتناسب أيضاً مع موتسارت وشوبرت ولا حتّی مع بروکنر. وعلی 
العكس من ذلك. يكون ذلك ممكنا مع براهمس وفاغنر وحتّى شوبان. أمّا اليوم» 
فتلك النوعيّة تكون الفصل النوعي بالنظر إلى انعدام الحس الفنَيّ الطاغي» ومعياراً 
للتمكن من المهنة. فلا شيء ينب بنبغي أن پبقی خاقا غير معروك» بل لا بڌ أن يحمل 
انظ العناصر أثر الحضارة ذاك. ذلك هو عبَق الفنُ في الأثر الفنّي. 
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حتى مفهومٌ الرْخرّف الذي تثور ضده الموضوعيَةٌء له جدليته. أن يقال إن الباروك 
زخرف» فذلك لا يقول كل شيء. ذلك أن الباروك زخرُف بإطلاقء كما لو أن 
الرُخرّْف تحرّر من كل غاية بما في ذلك الغاية المسرحيَّةء وطوَرَ قانون الشكل الذي 
RS.‏ . فهو لم يعد زخرفا لشيء ء ما يضاف إليهء بل لا يعدو كونه زخرٌّفا؛ ولذا 
فيه ما يمكر بنقد الرٌخرف. ومثاله أن الاعتراضات ضذ استخدام الجض» ينم بالنظر 
إلى أعمال فن الباروك ذات المرتبة الشريفة» عن فظاظة وتهافت لا نظير لهما: 
فالمواذ الطيَعة تتناسب بالضبط مع قْليْ الشكل الذي للرْخرّف المطلق. أمَا التصعيدُ 
الموسّع في مثل تلك الأعمال فقد حول مسرح العالّم الکبير ]٤۳۸[‏ إلى مسرح 
للآلهة والعالّم المحسوس إلى مسرحبّة تشاهدها الآلهة. 


إذا كان الحس البرجوزايي الحرَفي ينقد من صلابة الأشياء أن تنتقل ونتوارزث على 
الرغم من أفاعيل الزمن» فإ فكرة الصلابة تلك قد انتقلت إلى التكوين المتسق 
لموضوعات الفن. فبات برض ألا شيءَ في دائرة الفنْء ينبغي أن يبقى في الوضع 
الخام؛ وهذا يقي انغلاق الآثار المي على مجرّد الإمبريًا. r‏ حماية 
الآثار الفتبَة من فابليّة زوالها. والمفارقة هي أن الفضائل الاستطيقيّة البرجوازيّة من مثل 
التماسك والصلابة» قد هاجرت إلى الفنْ الطلائعيي غير البرجوازي. 


شرط الوضوح وشرط تمفصل جميع اللحظات في الأثر الفتَيّء يمكن أن نتبيّن كيف 
أن كل ثابتة من ثوابت الاستطيقاء تفضي إلى جدليّتها. فيغدو بالإمكان أن يتعذڏى 
منطق فلي ثان المنطق الفنَيٰ الأول أعني منطق المتميّز. ذلك أن الآثار الفَنَيَة ذات 
النوعيَّة الرفيعة» يمكن بمقتضى رباط أوثقّ بين العلاقات. أن تَْسمط الوضوح» 
ونقارب بين مركَبّات سيتحتّم أن تكون متباينة كلَيًا لو خضعنا لشرط الوضوح بكل 
صرامة. إذ أن فكرة العديد من الآثار الفنَبَة تقتضي مباشرةٌ محو الحدود الفاصلة بين 
لحظاتها : أعني تلك التي تلتمس مزاولة تجربة المبهُم والغامض. لكنْ ينبغي فيها أن 
يكون الغامض بما هو غامض» واضحاء أي «معروكاء. فالأعمال الفنَيّة الأصيلة التي 
ترفض فرض الوضوح» إلما تفترضه ضمنَيًا لكي تنفيه في حذ ذاته؛ وما هو جوهري 
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فيها ليس عذم الوضوح» بل الوضوح منفيًا. ولولا ذا السلب لكانت من زمام الهواية 
والاهواء. 


[۹] نجد في الف ما يثبت قولة إن بومة مينيرفا لا تأخذ في التحليق إلا مع 
یطرحان مشکلاء وكان يطغى ضرب من الإجماع قائم بين المجتمع الموقن من نفسه 
وبين منزلة الآثار الفنَيَة منه» لم تكن في موضع سؤال فكرةٌ المعنى الاستطبقي : 
فکانت تبدو على أنها بيْنةٌ بنقسهاء وأنها معطاة مسبًمَا. بيد أن المقولات لا تغدو 
غرض التفكر الفلسفيّ بحسب عبارة هيغلء إلا حين تنتهي عن كونها جوهريَةًء ولم 


أزمةٌ المعنى في الفنْ التي تثيرها بكيفيَة محايثة» حتميَةٌ المحرّك الاسميْء إِلْما 
تقترن بالتجرّبة التي تخرج عن داثرة الاستطيقاء ذلك أن السياق الداخلي للاستطيقا 
الذي يكوّن المعنى» إنما هو انعكاس الكيان ومجرى العالم المشحونين بالمعنى من 
جهة ما هو معنى عنصر قَبْليّ للأعمال الفَّة لا يمكن التعبير عنه ومن ثم أكثر فعالية. 


السياق باعتباره الحياة المحايثة للآثار الفنْيَة» هو تصوير للحياة الخُبريّة: إذ أله 
عليها يقع انعاكسُه» أي انعكاس المشحون بالمعنى. لكنْ» بهذا يغدو مفهوم سياق 
المعنى جدليًا. ذلك أن السيرورة التي تؤرل بكيفيّة محايثة » بالأثر الفنَي إلى مفهومه 
من دون أن يستهدف كليّا من الكليات» لا تنكشف نظريًا إلا بعد أن يصير سياق 
المعنى نفسّه ضمن تاريخ الفنْء ومن ثم مفهومه التقليدي» متحيّرين لا يقر لهما قرار. 


في الاستطيقا كما في المجالات جميعاًء تنطوي عقلنةٌ الوسائل على توثينهاء 
توثينا يغدو بمثابة الغاية. إذُ أله بقدر ما تكون السيطرة على الوسائل خالصة محضاء 
تنزع الوسائل إلى أن تصير موضوعيَاء غاياتِ في حد ذاتها. ]٤٤١[‏ ذلك هو ما أمسى 
مصيرا محنوما في التطوّرات الأخيرة» مصيرا أشذ وقعا من التخلي عن بعض الثوابت 
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الانشثروبولوجيَّة أو فقدان السذاجة التي تتعالى أصوات بعضهم تحسّرا عليها. لقد 
استٌبدلت الغايات» أعني الأعمال الفتَبَةء بإمكاناتهاء فحلّت محلَها خطاطاتُ آثار 
فنَيّة» شيء من قبيل الفراغ: ذلك هو مصدر السيّانيي واستواء الأمور. تصير تلك 
الخطاطات مع اسَْبَقواء العقل الذاتييّ في الفنْ» إلى عنصر ذاتيّ» أعني عنصرا متَخيّلا 
مستقلاً عن الأعمال الفتَيّةء أو عنصرا اعتباطيًا. وتصير الوسائل المستخدَّمة كما تشي 
بذلك العناوين في كثير من الأحيان» إلى غايات في ذاتهاء مثلها مثل المواد 
المستعمّلة. هو ذا الطابع الزائف لفقدان المعنى. إذ آنه کا الم ى مته 
المعنى» الصادق من الكاذب» ثمَّة أيضاً زوال كاذب للمعنى. بيد أن هذا الزوال 
الكاذب يتبدى في إثباتِ ما هو تقديس لطْمَس المواد المحض والاستخدام المحض؛ 
ثم يفصل بين هذا وذاك بكيفيّة زائفة. 


الولّم الذي كان فيها ظاهرا للعيان. 


ليس البريق الاستطيقي مجرّد إيديولوجيا إثبانيّةء بل هو أيضاً انعكاس للحياة 
المقهورة: إذ أنه على الرغم من الانحطاط. تلوح هذي الحياة بالأمل ضمن ذلك 
البريق. ومن ثمّْ» ليس البريق مجرّد السحر الفاسد لصناعة الثقافة. كلما ارتفعت مرتبة 
الأثر الفنّنَء ازداد بريقا؛ وهذا يصدق أكثر على الأثر الرماديّ الذي يلقى فيه التصوير 
بالألوان ت 


في قصيد موريكه حول الفتاة التي هُجرت» حر عميقء يتعدَى كَلَيّا الموضوع 
الذي يشتغل عليه. إذ أن أبياتا من مثل: «فجأةٌء يحدُث لي /أيّها الخائنء/ أن الليلة 
المنصرمة»/ كنت قد حلمت بك ٠‏ تعبّر بوضوح» عن تجارب مرعبة : تستيقظ 
الفتاةٌ من نوم تشعر أنه يكاد لا يواسيهاء لتقع من جديد ودفعةء في اليأس. ومع 
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ذلك لهذا القصيد لحظتَّه الاثباتية. إذ على الرغم من صدق الشعورء تتخفى تلك 
اللحظة في الشكل مع أنه شكل يدفع عنه ]٤٤١[‏ مواساءٌ التناظر الأكيد التي تربص به 
من خلال الأبيات الرديئة. ذلك أن الخيال المحترس الذي يتوخى نهج الأغنية 
الشعبيَةء يجعل الفتاة تتكلم كأنها فتاة من بين فتيات كثيرات: ستكون الاستطيقا 
التقليديّة قد تعرّفت في القصيد إلى نوعيَةَ النمطيْ. ما يمد مذاك هو طابع الشركة 
الكامن في الوحدة» وضعيَةَ يهمس بها المجتمع لمن يكون وحيدا عند حلول الظلام. 
لقد,ضارت تلك المواساة لا تدرك خسنا مذ أن جفت الان من كثرة لكا 


ليست الآثار الفتَيَة بما هي أجزاء لا تتجرَأً من الكل الذي يحيط بهاء مجرَد أشياء. 
إذ أن لها سهما نوعيًا في التشيئةء لأنّ موضعتها تعيد إنتاج موضعة الأشياء التي في 
الخارج؛ وإنه لبهذا المعنى تكون نسّخاء وليس بدلالة محاكاتها لما هو كائن جزئي. 
أمّا مفهوم الكلاسيكيّة الذي لا يُختزل في الإيديولوجيا الثقافيَة فينطبق على الآثار 
الفتيّة التي نجحت بقدر معتبر» في تلك الموضعةء وتكون من ثم الأكثر تشيئة. فالاأثر 
الفنَيّ المموضع يعمل من خلال نفي ديناميّته» في تقابل مع مفهومه. لذاء الموضعة 
الاستطيقيَةُ هي دائماً توثينٌ» وتشير باستمرار التمرّد. إذ بقدر ما لا يكون طبقا لتصوّر 
فاليري» بإمكان أي أثر فتَيْ أن يتخلص من مثال كلاسيكبَته» ينزع كل أثر أصيل إلى 
التمرّد عليها؛ وفي هذا رأسا تكمن حياة الفنْ. مع قهر الموضعة تميل الآثار الفَيَةَ إلى 
التصلّب: هذا التصلَّب محايث لمبدإ كمالها. ذلك أن الآثار الفَيَةَ من حيث تلتمس 
فى حد ذاتها السكون بوصفها كائنا - في - ذاتهء إنما تنغلق على نفسهاء ولكنها لا 
تقعدّی مجرَد ما هو كائنء إلا بالانفتاح. أن المسار الذي يكون الآثار الفْنَيَهء يتبدد 
فيها من خلال الموضعةء فهذا ما يجعل كل كلاسيكيَّة قريبة من العلاقات الرياضيّة. 
والتمرّد على كلاسيكيّة الآثار الفتَبة لا يعود إلى مجرّد الذات التي تشعر بالكبْت» بل 
إلى دعوى الحقيقة التي للآثارء الدعوى التي يصطدم بها مثال الكلاسيكيّة. 
والمواضعات ليست خارجبّة عن موضعة الآثار الفتَبَةء وليست نتاحَ الانحطاطء بل 
تترنص بهاء إذ أن المصداقَيّة العامة التي تستفيدها الآثار الفنَيَةَ من خلال موضعتهاء 
تجعلها مساويةً للكليّات الطاغية في هذه الحقبة أو تلك. والمثال الكلاسيكيْ لكمال 
لا تشوبه شائبةء هو وه ]٤٤١[‏ بقدر ما أن الحنين إلى لاموسوطيّة محض لا يُسيظر 
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عليها هو أيضاً وهم. الآثار الكلاسيكيَةٌ لا وجاهة لها. فزائداً إلى أن النماذج الضاربة 
في القدم تفلت من المحاكاةء يتنافى المبدأً القوي للأسلبّة مع الميول التي تقوم دعواه 
على الاتحاد بها: في الصلاحيّة البديهيّة لكل نزعة كلاسيكيّةء ثمة شيء من قبيل 
المتخلّس والمغتصب. ومثاله أن الأعمال الأخيرة لبيتهوفن تعبّر عن مقاومة أحد أقوى 
الفتانين الكلاسيكتين» ومناهضته لخدعة مبدإ الكلاسيكية نفسه. وإيقاع العودة الدؤرية 
للتيارات الرومنطيقيّة والكلاسيكيّةء إذا فرضنا آنه من الممكن فعلا في تاريخ المْنْء 
ترد مثل تلك الموجات» إنما يشي بالطابع النقائضيّ للفنْ نفسه كما يتجلى بالكيفيّة 
الأكثر عينيةء في العلاقة بين دعواه الميتافيزيقيّة في الترقى إلى ما فوق الزمان» وبين 
انيه بوصفه مجرَد أثر بشريٰ. لكل الآثار الفنَيَة تصير نسبيّةٌ لأله لا بذ لها أن تتقرّر 
بوصفها مطلقة. أمَا الأثر الفتّي المموضع بالتمام فسيغدو شيئاً كائنا في ذاته بإطلاق» 
ولن يبقى أثرا فنَّا. لو صار الأثر الي كما تقنضي المثالبةٌ ذلك» طبيعةء لزال وتبدد. 
هنالك منذ أفلاطون توهَمٌ ائساق:إلبه الوعي اللرسو ا ألا وهو أنه يمكن التغلب 
على نقائض موضوعبَة» من خلال حدَ أوسط. والحال أن هذا الحذ الأوسط يخدّع 
فيما يتعلّق بالنقيضة» بل إن النقيضة هي التي تقصم ظهره. كذلك تكون الكلاسيكيّة 
طبقا لمفهومهاء عنصرا عابرا متزائلا ضمن الأثر الفني. ذلك أن القفزة النوعيّة التي بها 
يقترب الفنَ من حدود خرّسهء إنما هي اكتمال نقيضته. 


لقد شحذ فاليري هو أيضاًء مفهومٌ الكلاسيكيّة حد أله وصف وهو ينسج في هذا 
على منوال بودلير» الأثر الفنّيّ الرومنطيقي الناجخ بالكلاسيكي". بمثل هذا التوثر 
تتفكك فكرةٌ الكلاسيكيّة. وهذا ما سجله الفنَ الحديث منذ أكثر من أربعين عاما. ولا 
يفهم المرء بشكل صحيح الكلاسيكيّة المحدَئة إلا ضمن علاقتها بذلك باعتبارها 
علاقة بكارثة. وتتبذي هذه الكارثة بلا توسيط. في السرياليّة. فهي تطرد من السماء 
الأفلاطونيّة» صور العصر القديم. عند ماكس ]٤٤١[‏ إرنست. تتوه هذه الصور كأنها 
أشباح ٠‏ بين بورجوازيي نهاية القرن التاسع عشر الذين صارت حقا في نظرهم وقد 
حَيّدث على صعيد الممتلكات الثقافيّة ‏ أشباحا. كلما صار القديمُ غرضًا بالنسبة إلى 
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تلك الحركات التى تلاقت مؤفتا عند بيكاسو وفتانين آخرين ليسوا من المجموعة 
ا اوی هااا إلى الج كما دكي الاب الس عن 
الصعيد الثيولوجي. ذلك أن تجسّده في اليوميّ المبتذّل تجسّدا له طورٌ قبْتاريخيٰ 
طويل» قد خلع عنه السحر. وإذ أن القديم كان يُتصور في السابق» على أنه ازل 
ومعياريّء نراه يُنرّل مع استحضاره» منزلة تاريخيَّة بعينها هي منزلة الفكرة البرجوازية 
وقد صارت قاصرة من حيث غدت معالمُها باهتة. فشكله هو تشويه للشكل. ذلك أن 
التأويلات المتكبّرة للكلاسبكيّة المحدثة تبعا لمقالة كوكتو «النظام بعد الفوضى)ء 
والتأويل السرياليّ باعتباره تحريرا رومنطيقيًا من الخيال وتداعي الخواطرء الذي تلا 
تلك بعد عقود من الزمن» إلْما تزور الظاهرات وتحولها إلى عنصر هامد: بيد أن هذه 
الظاهرات تشير كما سبق إلى ذلك [إدغر آلان] بوء إلى المشهد المفزع في ارتفاع 
السحر بما هو سحر. أن تلك اللحظة لم تؤبّدء فذلك ما حكم على أخلاف تلك 
الحركات إمَّا بالاستثناف والاستصلاح أو بالطقس القاصر لحركيّة ثوريّة. ومن ثم 
تصدُق تأكيدات بودلير: الحداثة المفحْمة لا تزدهر في الأجواء الروحيّة بعيدا عن 
دور ال بل قوی س جر السوق» في حين تكون الكلاسيكيَةٌ نفسُها قد 
صارت سلعةًء صورة للحم مملح يُضرب بها المثال. وفي السباق نفسه تتنزل سخرية 
بريشت من ذلك الإرث الثقافي الذي عمل الحرَاس القائمون عليه على حمايته بأن 
وره في کل نابل ن جنا أا تسليمٌُ بريشت في طور متأخر» بمفهوم 
إيجابيّ للكلاسيكيّة يشبه كثيرا مفهوم سترافنسكي الذي كان مع ذلك قد شتَمّه بوصفه 
إياه بال«ثوي توي». فذلك قد کان حتميًا بقدر ما كان كاشفا لأمر بعينه: أعني آنه 
مطابق لتصلّب الاتحاد السوفييتيٰ وتحوله إلى دولة مستبدة. وأمّا موقف هيغل من 
الكلاسيكيّة فكان ملتبسا جذاء مثله مثل موقف فلسفته من إِمَيَةَ الأنطولوجيا 
والدیناصکاا فهر فد مه فن البرتان باغار آزلا لا حكن تجاررنه وقرف ال 
مجاوزة الأثر الفنَيّ الكلاسيكيٰ ضمن ما أسماه الأثر الفني الرومنطيقي. بيد أن التاريخ 
الذي كان هيغل يسلم رأسّا بحكمهء قد حكم ضدَ الثبات. ربّما يكون ارتيابه في تقادم 
الفْنَ وزوالهء قد اصطبغ باستشعارٍ مثل ذلك التطور: بالمعنى الهيغليّ الصارم» 
الكلاسيكيَةُ بما في ذلك ]۲٤٤[‏ شكلُها المصعد في الأزمنة الحديثةء قد نحتت 
مصيرها بنفسها. ومن ثم النقد المحايث الذي نجد نموذجه الأكبر مطبُقا على 
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موضوعه الأكبر في نقد بنيامين للوشائج اللطيفةء إنما يتعقَّب هشاشة الأعمال الفْنيّةَ 
النموذجيّة في مغزى حقيقتها؛ وستيعيّن توسيعه في بُعدٍ يكاد لا يتوقع. فالفن لم 
يحمل قط شيئاً على محمل الجدَ مثلما فعل مع الطابع المُلزم لمثال الكلاسيكيّة؛ بل 
إله في هذا قد غالى في حمل عنصره على محمل الجذء وهو إذ فعل ذلك قد عف 
عنصره ومن ثم أضرّ بنفسه. ذلك أن حرَيَّة المْنْ إزاء الضرورة القاسية للوقائع» إِنّما 
تتنافى مع الكلاسيكيّة بما هي تناسق ووحدةٌ بالتمام» فهذه الوحدة مشتمَةٌ من قهر ما 
لا راد له بقدر ما تتعارض معه بمقتضى خلوصها الشمّاف. «المغالاة في تطبيق القانون 
تفضي إلى الظلم؟ء - هذه وصيَةَ استطيقيّة. بقدر ما لا يكون الفنْ فاسداء أي طبقا 
لمنطق الكلاسيكيةء بقدر ما يكون من نج نفسهء ترى الف يكف الوهم فيما يتعلق 
بالعتبة التي يتعڏر عبورها في انجاه ما هو خبُري. وبالتالي» لا يعرى من الصدق ذلك 
النظر التأملَيّْ الذي يقول إن الفِنَ في العلافة بين ما يذعي وما يكونّه» يصير أكثر 
استشكالاً بقدر ما يصير أكثر صرامة وأكثر موضوعيَةٌء أو إن شئت» يتوحى نهجا 
كلاسيكيًا : لكن إذا اعتمد التسهيل» فلن يساعده هذا في شيء. 


]٤[‏ نقَدَ بنيامين تطبِيق مقولة الضرورة على الفنْ. بالنظر ولا ريب إلى تلك 
الحجة الواهية التي تُنتزع من تاريخ الأفكار ومفادُها أن أي أثر فلي سيكون ضروريًا 
تبعا لمجرى التطوّر ومعناه. في واقع الأمرء مفهوم الضرورة هذا إما يقوم بالوظيفة 
التقريظيّة التابعة التي تتمتّل في الشهادة تباهبًا بان القشرةً التي ليس للمرء أن يقول فيها 
البتَة شيعا آخرء لن يكون بالإمكان من دونهاء الذهابَ إلى ما أبعد منها. 


آخرٌ الفنَّء الذي هو محايتُ لمفهومهء إِنّما يتهڏّده في کل لحظ عین» بسخقه» 
مثل كنائس نيويورك ذات الشكل الغوطيَ المحدّث. أو أيضاً وسّط المدينة القروسطيٰ 
لرغنسبورغ» التي كانت تعوق حركةٌ المرور. ليس الم مجالاً ذا حدود بيَّنة» بل هو 
توازن مؤفّت وهش يمكن مقارنته بذلك التوازن بين الأنا والهو ضمن نظام البيْت 
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السيكولوجي. والآثار الفَنّة السيّئة لا تصير سيئ إلا من حيث تذعي موضوعيًا الانتماء 
إلى الفنْء وتنفي ذاتيًا تلك الدعوى» كما تفعل [هدفيغ] كورث - مالر في رسالة 
شهيرة. أمَا النقد الذي يبرهن على تهافتهاء فإنّه ينرّلها مع ذلك منزلةٌ شريفة بما هي 
آثار فتَبَة. وهو ما تکونه وما ليست هي منه في شيء. 


لكن الأعمال الفنَيَّة التي لم نَج باعتبارها فنا أو أنتجت قبل عصر استقلالبته» 
يمكن أن تصير فنا بواسطة التاريخ» مثلها مثل ما يوضع اليم باعتباره فناء موضع 
سؤال» ولكن ليس من حيث أنه يكون ما يُزعم أنه مرحلة تمهيديّة لتطور لاحقء 
توطئة مناسبةٌ لما سيؤول إليه هذا التطور. والأرجح كما في السرياليّة على سبیل 
المثالء أته ثمَة صفاتٌ استطيقيّة نوعيَة هى التى تظهر باعتبارها منفيَةَ حدٌ ذلك الطورء 
من خلال سنن معادية للف ولم تطح أن رل إلى رة طباض كا كانت تلن 
ذلك؛ ]٤٤٩[‏ وهذا ما يتناظر مع مجرى تطور أعلام السرياليين من مثل ماسّون. لكن 
يمكن أيضاً أن ما كان في القديم فتّاء ينقطع عن كونه كذلك. وقابليّة الفنَ التقليديّ 
للفساد والانحلالء لها ولا ريب مفعول رجعيْ. إذ أنه هنالك ما لا يعد ولا بحصى 
من اللوحات والرسوم التي شهدت تحويلها إلى فن الزخرف بمفعول مغزاها. مَّن كان 
في ۱۹۷١‏ يرسم على الطريقة التكعيبيَةء كان ينتج شارات ولصق إعلانات تُستخدم 
في الإشهار» وليست الأصول ههنا في مأمن من بيع التصفية بالجملة. 


لن يكون بالإمكان إنقاذ السنن إلا بالانفصال عن سحر الباطن وطوقه. وأمّهات 
آثار الفنْ الماضي لم تكن تُسغترّق قط في الباطن» بل غالبا ما فجرت ذا الباطنَ 
بالتخارج. في الحقيقةء كل أثر فنَيّ هو من حيث يظهر في الخارج» نقد للباطن › 


تأويل الفنْ انطلاقاً من أصله هو نهج مشكوك فيه» على كامل الخط الذي يمتذ 
من السيرة الذاتيّة الفظة مرورا بمباحث التأتر والتأثير ضمن تاريخ الأفكار» إلى 
التصعيد الأنطولوجي لمفهوم الأصل. إلاً أن الأصل ليس برَانيًا بالتمام عن الغرض 
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ههنا. أن الآثار المنْيَةَ اصطناعاتٌ. فهذا متضمُن فيها. وتشكلات كل أثر منها إِلّما 
تشهد على ما صدرت عنه. وما يُشبه في كل أثر منها مصدره إلّما ينفصل عمّا يصير 
إليه. هذه النقيضة هي جوهريَةٌ بالنسبة إلى مغزى الأثر الفئّي. إذُ أن ديناميتّه المحايثة 
بلورٌ الديناميّة الخارجية بمقتضى طابعه النقائضيّ ولا وت حين تكون الآثار الفنَبَة 
بقطع النظر عن الهبات الفرديّة أو ضدَّهاء عاجزة على تكوين وحدتها المنهجِيّة » فإِنّها 
تخضع للضغط التاريخْيّ الفعليّ» ليتحوّل فيها إلى وة تزعزعها. لهذا قبل كل شيء. 
لا يدرك الأثر المي بكيفيّة متطابقةء إلا من حيث هو سيرورة. لكنْء إذا كان الأثر 
الفَنَيّ الممرَدُ مجال قوى» أي تشكلا ديناميًا للحظاته» فالأحرى أن يكون الفْنٌُ كذلك 
في مجمله. لذاء لا يُعيّن الفْنَ إلا في لحظاتهء أي موسوطاء وليس دفعة. إحدى تلك 
اللحظات تقوم على ما به تتعارض الآثار الفتَيَةٌ مع ما ليس هو بفنْ؛ ومن ثم بقلب 
موقفها من الموضوعيّة. 


1 ] تنتقش النزعة التاريخيَةُ عميقا فى المقاييس الاستطيقيّة. كذلك تمكن من 
الخصع فى شفرفة هل غلمرو أو زد ذو نزعة ادي عقا ها غابه. سات تين على 
ديبوسيه. فالجديد غالبا ما يظهر كطريقة؛ ولن نعرف هل أن في الأمر ما يتعدّى 
ذلك» إلا بالتعرّف إلى النزعة [التاريخية]. لكنْ النزعة ليست حكما فيصلا. إذٌ فيها 
يختلط الوعي الصادق بالوعي الزائف؛ وهي نفسُها محل نقد. وعليهء المحاكمة 
القائمة بين النزعة والطريقة لم تحسم بعد وتقتضي مراجعة لا هوادة فيها؛ فالطريقة 
هي مناهضةٌ للنزعةء بقدر ما تكشف النزعةٌ العرضي والطابع غير الملزم للطريقة بما 
هي مازكةٌ تجارية للاعمال الفتية. 


کان بروست یری ومن بعده كانفايلرء أن فن الرسم قد غير كيفيّة الرؤية» ومن ثم 
الموضوعات. وأا تكن أصالة التجربة التي صف بذلك. ببقى صوعُها مغرقا في 
المثالية. إذ أن العكس يمكن أن يكون مستلاحا: أعني أن الموضوعات في ذاتها قد 
ترت تاريخيًاء على نحو أن الحواس تكيّفت مع ذلك التغييرء وأنْ الرسم وجد بعد 
ذلك» شفرنها. فالتكعيبيّة يمكن أن تؤؤل باعتبارها رذ فعل على مرحلة عقلنة العالم 
الاجتماعيٰ الذي ستكون طبيعته خضعت بواسطة التخطيط إلى عملبَة هندسة؟ 
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وكذلك الأمر في محاولة تسجيل مرحلة التجربة تلك في مضادتها للتجرْبةء كما 
كانت الانطباعبّة اشتغلت عليها في مرحلة سابقة للتصنيع لم تخضع بعد للتخطيط 
الشامل. بالنظر إلى ذلك والحال أن الانطباعيَّة عملت على إيقاظ الحياة المتجمّدة 
في عالْم السلع بمقتضى ديناميّته نفسهاء ومن ثم انقاذهاء البعد الجديد نوعيًا في 
التكعبيّة سيتمتل في أنها قبلت إذ يئست من تلك الإمكانات» بعمليّة هندسة مشروطة 
للعالْم باعتبارها قانونه الجديدء آي النظام» لكي تضمَّن من ثم الموضوعيَةً للتجربة 
الاستطيقيّة. تاريخيًاء كانت التكعبيّة قد استبقت واقعا فعليًا» أعنى المشاهد الملتقطة 
بق الجر للمدن التي فضفت ف أثاء الحرت الخالمت الفانة من لفاون الك 
برهن المْنْ لأؤل مرَة» على أن الحياة لا تحيا. وهذا لم يكن عند التكعيبيّةء خالصا 
من الإيديولوجيا: فهي قد استبدلت ما لم يعد بوسع التجربة أن تدركهء بالنظام 
المعقلن» ومن ثم أثبتته. هذا ما حمل ولا ريب بيكاسّو وبراك على مجاوزة التكعيبيَةء 
]٤٤۸[‏ من دون أن تتفوّق أعمالهما الأخيرة عليها. 


منزلة الآثار المنَيَة من التاريخ إما تتغيَر هي نفسُّها تاريخْيًا. كان لوكاتش قد قال 
في حوار حول الأدب الناشئ ولا سيّما في بكيت: انتظروا عشرة أو خمسة عشر 
أعواما لنرى ما سيْقال فيه. كان قد اعتنق على هذا النحوء موقف رجال الأعمال 
الأبوبيّ الذي كان يرغب إِذٌ أنه ينظر إلى بعيد» في التلطيف من حماس ابنه؛ أمّا 
ضمنيًا فكان يحيل إلى مقياس الدائمء وفي الختام كان يطبق على الفنْء مقولات 
الملكية. ومع ذلك. ليست الآثار الفَيّة سيَانبةٌ بالنظر إلى حكم التاريخ المشكوك فيه. 
إذ أته من الممكن أحياناء أن تنفرض النوعيَةٌ تاريخيًا تحديداً ضدَ تلك المنتوجات 
التي تكتفي بمجاراة روح العصر. ونادرا ما لم تكن الآثار الفنَيَة التي حفَقت مجدا 
كبيراء جديرة بهذا المجد. لكن تحقيقَ مجدٍ مشروع يتطابق مع التفسير المتطابق 
للآثار المنيَة طبقا لقوانينهاء وبواسطة التأويل والتعليق والنقد. هذا المجد ليس مدينا 
في شيء للرأي المشترك» ولا للرأي الذي تستغلّه صناعةُ الثقافةء لذلك الحكم 
العموميّ الجمهوريٰ الذي تبقى علاقته بالغرض مظنونا فيها. إفتراض أن حكمْ صحفي 
معاد للمثقفين أو عالّم موسيقى من المدرسة القديمةء ما يزال ملزما بعد خمسة عشر 
عاما أكثر مما أدرك وفُهم دفعةٌ عند ظهور الأثر الفنَيّء إِلّما هو تخريفٌ شائن. 
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بقاء الآثار الفنَية وتلقّيها باعتارها بُعدا للتاريخ الذي تختص به يقعان بين عدم 
قابلتّة فهمها وبين رغبتها فى أن تفه ؛ وهذا التوتّر هو مناخ الفنْ. 
يي ال ميم C‏ 


بعض النتاجات الباكرة للموسيقى الجديدة عند شونبرغ في منتصف مذته وعند 
فيبيزن» لها طابَع ما لا يقبل اللمس» تمرّدا على السامع بمقتضى موضعتها التي 
صارت حياتها الخاصّة ؛ أمَّا التعرّف إلى أوّلية مثل تلك الأعمالء فهذا ما يكاد يسىء 
إليها. 


1[ البناء الفلسفي الذي يقدَم بإطلاق الكل على الجزء» هو أجنبيْ عن الفنْ 
بقدر ما لا يمكن التمسّك به من منظور معرفيّ - نقدي. في أمَهات الأعمال المنَيَةَ لا 
تنصهر التفصيلات البنَةَ فى الكل لتختفى أثرا بعد عيْن. وحالما يختزل استقلال 
التفاصيل إذ يستوي فيها السياقء هذا السياقٌ إلى خطاطة مُدرجة» يلرم عن ذلك ولا 
ريب نرد إلى مرحلة قبْفتية. لكنْ الآثار المنَبَةَ لا تختلف بكيفيّة موجبةء عمّا هو من 
زمام الخطاطة إلا بواسطة لحظة استقلاليّة تفاصيلها؛ فكل أثر أصيل منها هو نتا 
قوى جاذبة وقوى نابذة. مَنْ يتصيّد بأذنيْه في الموسيقى» المقاطع الجميلة» هو هاو 
من الهواة؛ وأمَّا من يعجز عن إدراك المواضع الجميلة» أعني الكثافة المتغْيّرة 
للإبتكار والصناعة» فهو أصمّ. لقد كان التمييز داخل كل ما بين الكثيف والثانويء 
يكوّن إلى عهد غير بعيدء وسيلة فة ؛ إذ أن نفي الكل بواسطة أجزاء الكل هو ما 
يقتضيه الكل في حد ذاته. وإذا زال هذا الإمكان اليوم» فهذا لا يعني فقط انتصار 
تشكل سينزع إلى أن يكون بلا تراخ وفي كل طرفة عين» عند المركزء بل يكشف 
أيضاً عن مخاطر التبدد التي تتهذد وسائل التمفصل. فلا يمكن أن يُفصل الفنْ جذريًا 
عن لحظة الانفعال كما عن لحظة الافتتان والاستمتاع : وإلاً سيتوه في السيَانيّة. لكن 
تلك اللحظات وإن كانت وظيفة الكلء هي بالجوهر جزئيّة : فالكل لا ينعطي البّة 
للتجرّبة الاستطيفيّة في تلك اللاموسوطية التي من دونها لا تتأشس مثل هذه التجرّبة 
بعامة. ومن ثم ٠‏ للتزهَد الاستطيقي في التفصيلة وفي ضروب السلوك الذريي للمتلقي› 
بعد من أبعاد الحرمان والكبت المتعمُديْن يتهذد الفنَ نفسه بحرمانه من أحد عوامل 


فته. 
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]٤٠[‏ أن التفاصيل المستَقلة جوهريَة بالنسبة إلى الكل فهذا ما يُثبته عامل الصدَ 
الذي للتفاصيل المتجسدة استطيقيًا التي تحمل أثرَ ما كان قد فُرض بالتخطيط من عل 
وهو على الحقيقة مشروط بغيره. إذا كان شلر في وضع فالنشتاين» قفي بهيا سلام!» 
«ما أجمل وجهها البرّاق“ [وهو يعني غوستل فون بلازيفتس]ء فإن في ذلك ما يفوق 
تجريدَ أبهت أشكال الكلاسيكيّة؛ هو ذا ما يجعل المسرحيّات من مثل فالنشتاينء لا 
طاق ولا تُحتمَل» كأنْ لها «ثقلا يُعيي». 


في اللحظة الراهنةء تنزع التفصيلات ضمن الآثار الفتَيَة إلى الزوال ضمن الكل 
بواسطة الدمج: ليس تحت ضعط تخطيط بعينه» بل لأنها تنجذب من نفسها إلى 
زوالها. ما يعطي للتفصيلات حتما ووزناء وما يميّزها من اللامتميّزء هو ما به تنزع 
إلى مجاوزة نفسها بما هي تفصيلات وهذا هو فيها شرط محايث لشميلتها. ومن 
ثّ» ما يسمح بإدماجها إْما هي غريزة الموت عندها. ذلك أن عامل تفككها ونزوعها 
إلى الاتحادء لا يتضاذان كليّا من حيث يكونان الممكن الديناميي الذي تنطوي عليه. 
هنا وهناك تتنسّب التفصيلة من جهة ما هي مجرّد ما يوضع» وبالتالي ما هو غير 
کاف. فالتفكك يكمن في صميم الإدماج› ویظهر بواسطته. لکن بقدر ما يستوعب 
الكل التفصيلةء يصير هو نفسه تفصيلة› وإن جازت العبارة لحظةٌ من بين غيرها من 
اللحظات» أي يصير جزتيَة. ونزوع التفاصيل إلى الزوال إنّما ينتقل إلى الكل لأله 
ولا ريب نزوعٌ يحل التفاصيل. حين تزول التفاصيل فعليًا ضمن الكل ويصير الكل 
استطيقيًاء إلى جزئيٰ» فان معقوليّته تفقد معقوليّة التفاصيل التي لم تكن سوى علاقة 
الجزتيات بالكل وبالغاية التي كانت تعيّنها باعتبارها وسائل. وإذا لم تعد الشميلة 
شميلة شيء مَّا» بطلت وانعدمت. إن فراغ العمل الفني الذي يكون بالكامل» صناعيًا 
تقنيَا هو علامةٌ على تفككه من خلال سيَانيَة تحصيل الحاصل. في الطابع الكميد 
للغياب التام للإلهامء والاشتغال الذي بلا خدمة وبلا عزك» تتحوّل لحظة الكميد 
تلك إلى وبال ما يزال يحمله الف من جهة ما هو إرنّه الميميزيسيّ. ويمكن أن نبيّن 
ذلك بواسطة مقولة الإلهام في الموسيقى. شونبرغ وبرغ وحتى فيبيرن لم يضخوا بهاء 
أمَا كرينك وشتويرمان فنقداها. في حقيقة الأمر» لم تعد البنائية تحتفظ بأتي محل 
للإلهام» أي لما هو بالعرَّض اعتباطيي وتعتفي. أمًا إلهامات شونبرغ التي ]٤٥١[‏ تقوم 
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أيضاً كما أكد بنفسهء مقام الأساس من أعماله ذات نظام الإثني عشر صوتاء فلم تنح 
إل عن الحدود التي انحبس داخلها نهجه البناثيّ التي يمكن أن يُعاب عليه أنه لم يكن 
متسقا. لكنْ. لو أعدمت لحظة الإلهام كلَيّاء ولم يعد يحق للملخن أن يستلهم 
أشکالا بأكملهاء وتعيّن أن تکون هذه مرصودةٌ مسبُقا من خلال الموادء لفقد النتاح 
صلاحيّته الموضوعيّة ولاألزم بالصمت. وفي المقابل» المطالبة المستلاحةٌ باستصلاح 
الإلهام واستعادته» إنما تشي بشيء من القصور: إذ أنه من العسير المصادرة في الفنْ 
على قَوَّة مضادة لما هو مبرمَجح» ومن ثمّ برمجتًّها. ذلك أن التراكيب اللحنيّة التي 
كانت بعد أن عافت ما هو مجرد في البناء الشاملء تبحث عن الإلهام وعن عناصر 
تشكيليّة وصفات مميّزة» إتما كان يتهذدها الاعتراض ضذها بسبب العامل 
الاسترجاعيْ؛ فالأمر يجري فيها كما لو أن تفكرا مضاعفا يحل بواسطة قرار ذاتيء 
فوق إكراهات العقلنة التي كانت تخشى طابعها المحتوم. إن الوضعيّة التي كان كافكا 
مهووسا بتغييرها وتنويعهاء قد غدت شنا أم أبيْنا وأيّا كانت توّهمائناء وضعيَةَ الفنْ 
في حد ذاته. ومن ثم فنٌ يصدٌ الإلهام على القطع» هو فن محكوم عليه بالسيَانيْة 
وباللامبالاة. أمًا إذا رجعنا من جديد إلى الإلهام بحيالهء فإنه يضمحل ليصير ظلاء بل 
إلى ما يكاد أن يكون استيهاما. في الأعمال الأصيلة لشونبرغ من مثل بيو القمَريي» 
كان الإلهام متنكرا ومتقطعاء ومخترّلا بمهارةٍ في أدنى مقامات الوجود. بيد أن لمسألة 
وزن التفصيلات في الآثار الفتَيَة المحدَثة» أهميَة كبرىء لاأنه بقدر ما يكون المجتمع 
المنظّم مصعَدًا في الكل يكون أيضاً متجسّدا في التفصيلات : فهو الحامل نفسُه 
الذي يصعَده الشكلٌ الاستطيقي. وبالتاليء يجري الأمر في الآثار الفتَبَة مع الجزئيات 
كما يجري في المجمتع حيبت لا تكوّن الفرديَاتٌ التي تتعارض مصالحها إلى حذ 
بعيِء مجرَد وقائع اجتماعيّة» بل المجتمعَ نفسّه الذي يعيد إنتاجها كما تُعيد الفرديّاتُ 
إنتاجه» ومن ثم تنتصب بإزائه. فالفنْ هو ظاهرةٌ الجدلية الاجتماعيّة بين الكليْ 
والفرديي من خلال الوح الذاتي. وهو يتعدَّى هذه الجدلبَة طالما أنه لا يكتفي بمجرد 
إنجازهاء بل يتفكرها من خلال الشكل. ذلك آنه بالتشيكل» يرفع ”النَجَزْؤنٌ' ظلمْ 
المجتمع الدائم للفرديْ. ]٤٥١[‏ لكن ما يعوق رفع الظلم هو أنه ليس بوسعه أن 
يحقَّق جوهريا ما سيلتمس انتزاعه من المجتمع الذي يجد فيه محلهء إمكانا عينيًا. 
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فالمجتمع الراهن هو أبعد ما يكون عن تَغْيّر البنى الذي سيعطي للأفراد ما يعود لهم» 
ومن ثم سيّلغي طوق الفرذنة. 


في جدلية البناء والتعبير. - أن هاتيْن اللحظتين متصالبتان» فهذا يؤذي إلى بعض 
ما يأتمر به الفنْ الحديث : : لا بد أن تنتهي الآثار الفَيَة عن النزوع إلى حذ أوسط بين 
دين بل عليها أن تقل إلى فك الخدين لحت فيه اعا ييل فا كانت 
الاستطيقا القديمة تسميه شميلة. وهذا ما يساهم في تعيين الفنْ الحديث تعيينا ينا نوعيًا. 
لقد حل الاستقطاب محل تعدّد الامكانات الذي استمر إلى مطلع ظهور الفن 
الجديدء تعد إمكانات تطؤر بشكل لافت في أثناء القرن التاسع عشر. في 
الاستقطاب الفنَيّ يتجلّى ما سيحتاج إليه على الصعيد الاجتماعي. حيث سيكون 
التنظيم ضروريًا في تشكيل علاقات الحياة الماذية والروابط الإنسانيّة التي تتأسّس 
عليهاء يكون ثمَة قليل من التنظيم» وأشياء كثيرة نترك للقطاع الخاص الفوضوي 
والمتهافت. أمّا الفنْ فله المجال الكافي لتطوير نماذج في التخطيط لن تحتملها 
علاقات الانتاج الاجتماعيّة. ومن جانب آخرء تكّف التسيير اللامعقول للعالّم حدٌ 
تصفية وجود الجزئيّ الذي لم يزل مؤفتا وهشًا. إذ أنه حيث يبقى هذا الجزئي قائماء 
عدم وظيفتّه في سياق استتمام إيديولوجيا هيمنة الكلي. والمصلحة الفردية التي ترفض 
ذلك المسار»ء إلما تلتقي مع المصلحة العامة لمعقوليّة مُمعّلة في الواقع. ولن تکون 
هذه المعقولبّة كذلك إلا حالما تنتهي عن قهر المفردن الذي يضفي انبساطه وازدهاره 
على المعقولية حمَّها في الحياة. لكنْ تحرير الفرديي لن ينجح إلا متى سيدرك الكلَي 
الذي هو شرطً الأفراد جميعا. حتى على الصعيد الاجتماعيّ لن يكون بالإمكان إرساءُ 
نظام معقول للشأن العام ]٤٥١[‏ إلا متى ستتغلغل في مستوى الحد الآخرء أي جهة 
الوعي الفردي» مقارمةٌ التنظيم الذي هو في الآن نفسه غير كاف وشنيع. لو كانت 
دانرة الفردية بمعنى معيّن» متَحلمة بالنظر إلى دائرة التنظيم» لتعيْن مع ذلك أن يوجد 
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التنظيم خدمة للأفراد. فلامعقوليَةٌ التنظيم ما زالت تترك إلى حد معيَّنء هامشا من 
الحريّة للأفراد. ودائرة الأفراد تتحوّل من حيث تخلفهاء إلى ملاذ لما سيكون متقدَما 
على تطور الهيمنة. دينامية اللامتزمن هذه تضفي استطيقيًا» على التعبير المحرّم» الحقّ 
في المقاومة الذي يجابهه الكل حيثما كان زيفا. أمَّا الفصل بين العام والخاض فهو 
على الرغم من الباطل الإيديولوجيّ الذي ينطوي عليه» يكون في الفَنَ أيضاً معطى 
على نحو أنه لا شيء سيغيّر ذلك الفصل ما لم يكن متربطا بهذا الطابع المعطى. 
وبالتالي› ما لن یتعذی كونه في الواقع الاجتماعيٰ› مواساءً عاجزةٌء إتما تتوفر له 
استطيقيًا وبقدر معتبّرء أسبابُ تحقتي أكثر عينيّة وتمثيليةً. 


ليس يمكن للآثار الفَنَيَةَ في حد ذاتها أن تتحاشى مواصلة العقل المهيمن على 
الطبيعة» بمقتضى لحظة وحدتها التي تنظم الكل. لكنء بما أنها تمتنع عن الهيمنة 
فعليّاء يتحول هذا المبدأً على نحر أله وقد صار استعارةء لا يُتَعرّف إليه إلا 
بالاستعارة: شبحيًا أو مقضًّبا. ذلك أن العقل في الآثار الفَََةَ هو العقل بوصفه حراكا: 
فهي مثلها مثل العقل› شميلة ولكن ليس بواسطة المفاهيم والحكم والقياس»› فهذه 
الأشكال حين تظهر في الفنْ لا تعدو كونها وسائل تابعة ٠‏ - بل هي شميلة بواسطة ما 
يحدث فيها. ووظيفة الشميلة فيها هي محايثة » أعني وحدتها بما هي كذلك» ولكتها 
ليست في صلة غير موسوطة بالخارج أيّا كان شكل انعطائه وتعيّنهء لأنها ترتبط 
بالمواذ في شتاتها وخلوّها من المفهوم وفي ما يكاد يكون تشظيّهاء الموادٌ التي 
تعرّكُها الآثار الفتَيَة ضمن فضائها الداخلي. بهذا التلقي لشميلة العقل وبتحويلهاء 
تساهم الآثار الفتَبَة في جدليّة التنوير. لكنْ حتى في تشكله المحيّد استطيقيًاء يحافظ 
مثل هذا العقل على شيء من الديناميّة التي كان بُظهرها في الخارج. ومع أن تطابق 
مبدإ العقل منفصل عن تلك الديناميّة في الداخل وفي الخارج» فإِنّه ينتج تطورا 
]٤4[‏ شبيها بما يجري في الخارج: تساهم الآثار AB‏ أن 
تکون لها نوافذ. وما تتميّز به الآثار الفَيَةَ عمَّا هو مذ منتشرّ إما هو في تطابق مع ما 
ينجزة ة العقلٌ باعتباره مبدأً الواقع. فمبدا أ الواقع هذا حي مثله مثل ضدهء في الآثار 
الفَنَيّة. أا تصويبُ الفنْ لمبدإ العقل الذي يحافظ على البقاء فلا يتعارض مع ذا 
العقلء بل هو تصويب للعقل يمثله التصويبٌ المحايتُ للآثار الفَنَيَة نفسها. في حين 
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تصدر وحدة الآثار الفَنَيَة عن العنف الذي يعنّف به العقلّ الأشياءء تسس هذه 
الوحدة فى الوقت نفسه وضمن الآثار الفتَبَةء اثتلاف لحظاته. 


من العسير على المرء تفنيدٌ أن مونسارت يمتل النموذج فيما يتعلّق بالتوازن بين 
الشكل والمشكل من حيث ما في ذا التوازنِ من عابر ونابذ. غير أن هذا التوازن يبلغ 
عند موتسارت درجة عليا من الأصالةء لأن خلايا الإيقاعات والنبرات في موسيقاه» 
المونادات التي تكونهاء تنزع مع أنّها صيعْتْ في سياق التعارض والتخالف المحدّدء 
إلى التشتت والتنابذ حتّى حيث يربطها الوزن. ومن ثم غياب العنف عند موتسارت 
إما يعود إلى أنه حى في التوازنء يمنع تبدّدّ الوجود النوعيّ للتفصيلات» والمرء 
على حقّ حين يسمي عبقرينّه في إخراج الشكلء لا سيطرنّه على لعبة الأشكال التي 
هي بالطبع عنده» بل قدرتّه على استعمالها من دون قهر وهيمنةء ليتمكن بواسطتها 
من ربط الشتات المتفشي إن جازت العبارة. وعنده أن الشكلَ تناسبٌ وميزان لما 
يتنابذ ويتصادء وليس إدماجا له. ويظهر ذلك على أكمل وجه في الأشكال الكبرى 
للأوبراء من مثل خاتمة المشهد الثاني لأوبرا فيغاروء التي ليس شكلها شكلا مركباء 
بل هو شميلةء ‏ فلا تحتاج كما هي الحال في موسيقى الألات. إلى الإحالة إلى 
خطاطات تبرّر الشميلة من خلال ما تحتوي عليه بل هي تشكل محض لمقاطع 
مجمُعة تستفيد طابعَها من تنويعات الوضعيَّة الدراميّة. مثل تلك المقطوعات وكذلك 
الكثير من معزوفاته الجرئية كما بعض جوقات الكمنجة عندهء تنزع مثلها مثل ]٤٠٥١[‏ 
رباعيّات العزف الأخيرة لبيتهوفن» إلى التفكك من الداخل. وإذا كانت كلاسيكيته 
تفلت من عيوب الكلاسيكيّة وشوائبهاء فلأنها تتنزّل عند حدَ التفكك الذي ستتعداه 
الأعمال الأخيرةٌ لبيتهوفن من حيث تمادت في الشمائل الذاتيْة وعملت على نقدها في 
آن. وعليهء التفكك هو حقيقة الفنْ الشمّال. 


ما به يفلت موتسارت من معايير استطيقا التناغم التي يمكن في الظاهر أن تحيل 
إليه بكيفيَة مستلاحة مرجعاً لهاء إنما هو عنصر يمكن أن نسمّيه بحسب الاستعمال 
الدارج» شكلانيًا : قدرنه على توحيد المتنافر مع أخذه في الحُسبان المفترضات التي 
تستدعيها الطبائع الموسيقيّة المتباينة ومن دون أن تنحل ضمن متّصل موسيقيّ يُفرض 
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عليها من عل. من هذا المنظورء موتسارت هو من بين المولفين الموسيقيين 
لكلاسيكية فييناء الذي ينأى بموسيقاه عن مثال الكلاسيكيَة القائم» ليدرك ولا ريب 
مرتبةٌ أعلى يمكن أن نوصَمها بالأصالة. وهذه اللحظة هي التي بها نميّز في الموسيقى 
وعلى الرغمَ من عدم تشكيليّتهاء بين الشكلانيّة بوصفها لعبا خاويا وبين ما ليس 
بحوزتنا للتدليل عليهء ما يفضل مُفردة «العمق؟ المظنودً فيها. 


قانون الشكل الذي لأثر فنَيّ مًا هو أن يتعيّن تنظيمُ لحظاته جميعاً ووحدته طبقًا 
لطبيعتها النوعية. 


أن الآثار الفنَيَةَ ليست وحدة لمتنوع؛ بل وحدة للواحد والكثير» فهذا هو شرط 
آتها لا تتطابق مع ما يظهر. 


الوحدةٌ ظاهرًء بقدر ما أن ظاهر الآثار الفتَبّة ينبني من خلال وحدتها. 


لم بتشكل الطابع المونادولوجيٌ للآثار الفنيَةَ من دون جريرة الباطل المونادولو جي 
للمجتمعء ولكن هذا الباطل هو وحده الذي يجعل الآثار الفنَبَةَ تبلغ تلك الموضوعية 
التي تتعالى وتفوق الأناويةً. 


]٤٥١[‏ ليس للفنْ قوانين كليةّء ولكن تصدق موضوعيًا في كل حقبة من جقبه» 
موانم ومحاظير مُلزمة. . وهی هي التي تنبعث من الآثار المَنَبَه الكانونية. . ومن ئم سرعان 
ا برد وج اعا ن يداك نكا 


طالما أن الأشكال كانت تُعطى فى سياق لاموسوطيّة معيّنة » كان بإمكان الأعمال 
الفنَيّة أن تتبلور فيها؛ ويمكن أن يشار طبقا لاصطلاحات هيغل» إلى عينيّتها بأنها 
جوهريَةٌ الأشكال. بقدر ما كانت هذه الجوهرية في سياق مشروعيّة نقدية» تُستخرّق 
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في مجرى الحركة الشاملة للإسميّةء تحوّلت من حيث وجودهاء إلى قيْد يكبّل 
الأعمالَ المَنَيَةَ العينيَّة. وما كان في القديم» قَوَّة إنتاج مموضَعَةًء إلما تحوّل إلى 
علاقات إنتاج استطيقيّة واصطدم مع قوى الإنتاج. ذلك أن الأشكال التي بواسطتها 
تعمل الآثار الفنيّة على أن تصير إلى ما هي عليهء تحتاج في حذ ذاتها إلى إنتاج 
مستقل. وهذا ما يتهددها في كل وقت: التركيز على الأشكال بما هي وسائل 
الموضوعيّة الاستطيمَيّة» يبعدها عمَا يموضع. لهذه العلةَ يقصي تصور إبکان الآثار 
الفتيَة والنماذج في الأزمنة الأخيرةء الآثارَ الفنيّة. في استبدال الغايات بالوسائل نجد 
تعبيرا عن عنصر اجتماعيّ شامل كما عن أزمة الأثر الفتي. والتفكر الضروريّ ينزع 
إلى إلغاء ما يتفكر. إذ أنه ثمّة تواطؤ بين التفكر الذي لم يتفكر عنصره» وبين مجرَّد 
الشكل الذي يوضع بفظاظة وفي سيَانية مع ما هو مشكل. فلا طائل من المبادي 
الشكليّة الأكثر وجاهة عندما لا تمل الآثار الفنَيّة الأصيلة التي باسمهما تستدعى تلك 
المبادي. تلك هي مجرد النقيضة التي بلغتها اسميَةٌ الفنْ أيَامَنا هذه. 


طالما أن الأجناس الفتَيَّة كانت معطاةء كان الجديد ينمو ضمن ]٤٥۷[‏ الأجناس 
الفنَيّة. فغدت الأجناس نفسُها هي التي تُجسّد أكثر فأكثرء الجديدَ من حيث أنه 
يُعوزها. أما أعلام الفتانين فلا يستجيبون للوضعيّة الاسميّة بابتكار آثار جديدة» بقدر 
ما يستجيبون لها بواسطة نماذج تنطوي على إمكانات تلك الآثار» ومن خلال أنماط. 
هو ذا ما يفخ أيضاً المقولة التقليدية للأثر الفلي. 


تتبدّى إشكالية الأسلوب بكيفيّة لافتة في مجال مؤسلّب إلى أقصى درجة ينتمي 
إلى طور الحداثة الأخيرء من مثل [أوبرا] بلياس وميليزاند لديبوسّيه. تتمادى هذه 
الدراما الغنائيّة في تطبيق مبد!إ أشلبتها بلا أدنى تنازل وبخلوص يُضرب به المثال. أمَا 
أشكال عدم الاتساق التي تتح عن ذلك فليست البتة جريرة ذلك التراخي الذي ينقده 
أولثك الذين يُعوزهم مبدأً الأسلبة. إذ أن الرتابة ظاهرة للعيان ومعروفة من الجميع. 
وصرامة الرّفض تمنع تكون التعارض الذي تعتبره سهلا ومبتڏلاء أو تختزله في 
تلميحات. هذا ما يضر بالتمفصل» بتركيب الشكل بواسطة مجموعات جزثة سيكون 
العمل الفنَيَ الذي معياره الأعلى هو وحدةٌ الشكلء في أشد الحاجة إلبها؛ وفي عزك 
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الأسلوب هذا لا يتراءى للمرء أن وحدة الأسلوب لا يمكن أن تكون إلا وحدة 
المتنوع. أمّا الترتيل والإنشاد المستمران فيقتضيان بخاصّة ما كانت تستعمل لأجله 
الموسيقى القديمة مفردةً «إيبودي: اكتمالاء وإنجازاء وانسكابا. والتضحبة بهذا 
لأجل الشعور بماض بعيد لا يعدو كونه ذكرى. إلْما تُنتج قطيعة في الأمر برأسهء 
كما لو كانت إخلافا لوغد. أمَا الذوق الذي يقوم مقام الجملة الشاملة» فيتمرد على 
الحركة الدارمية للموسيقى» والحال أنه ليس بمقدور الأثر الفنَيّ أن يتخلى عن الركح. 
فیصیر اکتمالّه تفقیرا للوسائل التقنية نفسهاء وتتحوّل الرتابة الصوتيّةَ للجملة إلى عوزء 
وتسمَّط في الرمادي على رمادي» اللأوركسترا التى تشدّد فى الوقت نفسهء على قيمة 
الألوان. صعوباتُ الأسلبة هذه تُظهر صعوبات علاقة الفنْ بالثقافة. ومن ثمْء الخطاطة 
التي تصنّف الفنْ باعتباره فرعا من الفروع التي ندرج ضمن الثقافة» هي غير كافية. 
أوبرا بلياس تتنزّل ولا ريب» في مضمار الثقافة» ولا ترغب في إنكار ذلك. وهذا 
يتطابق مع الإبهام الميثيّ والخلو من اللغة للذاتء ويخطئ تحديداً ما تتحصّصُه 
الذات. تحتاج الآثار الفَنََةٌ إلى أن تتعالى على الثقافةء لكي تشبعها؛ وفي ذلك دافع 
قوي من دوافع الحداثة الراديكالية. 


]٤٥۸[‏ ثمة ملاحظة لغْيلِنْ تلقي الضوء على جدليّة الكلْيْ والجزئي. ذلك أنه 
ينسح على منوال كونراد لورنتس ليؤوّل الأشكال الاستطيقيّة نوعيًاء أشكال الجميل 
الطبيعيّ ثم الزخرف أيضاأًء باعتبارها «فضائل تفريغ؛ يُفترّض أنها تصلح لنحرير 
الأفراد المُنهكين انفعالا. وعند لورنتس أن الخاصيَّة العامة لكل تفريغ تقوم على اقتران 
الكذب بالتبسيط. أمّا غيلن فينقل ذلك إلى الفنَ حيث يفترض أن استمتاعنا بأصوات 
محض ('نبرات شبحيّة) وبتناغمها الشامل... يكون تماثلا دقيقا مع مفعول التفريغ 
«الكاذب؛ في المجال الصوتيّ»'. «إِن خيال الفنّانين لا يُستنفْدٌ حين يتعلَق الأمر 
بأسلبة أشكال طبيعيّة » أي توخي التناظر والتبسيط في قصارى اشتقاق الطابع الكاذب 
للفضائل التفريغيّة العامة“ . إذا كان مثل هذا التبسيط يكوّن ما هو حقَيق نوعيًا بان 


Armold Gehlen, "Über einige Kategorien den entlasteten, zumal des ãsthetischen (01( 
Verhaltens", in: Studien zur Anthropologie und Soziologie, Neuwied u. Berlin 1963, 70. 
.1۹ المصدر نفهء ص.‎ )۲( 
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يُسْمّى شكلاء فإِنٌ اللحظة المجرّدة تغدو إِدُ تقترن بالكذب» ضديد الكلَيّةء أعنى 
الجزئن. إن فكرة الجزئيّ التي ينشُدها الفنّ» - وعلى المستوى الأؤلائيّء السرة الذي 
برغب في أن ترف إليه باعتباره كبا لحد جرت ليس وما فارجاء د فتن 
الكذب عيئه الذي يعود إلى ما يبدو على أله كلْيّء إلى أشكال الزخرف والأسلبة 
الخالصة هندسيًا. سيكون الكذب بما هو دنيَةٌ اة للماناء الكلْىَّ والجزئي فى 
واحد» التطابق الاستطيقي مع القواعد باعتباره عنصرا كاذبا يستخذّم ضد مجرد ما هو 
كائن؛ فالفكر ليس مجرّد ضديد للجزئيّء بل هو بمقتضى الباطل» شرطه. 


]404[ لا يجري المصير الاجتماعي للفنْ مجرى ما يحدث في الخارج وحسب » 
بل هو أيضاً انبساط مفهوم الفنْ. 


لا يستوي بالنسبة إلى الفنْ» طابعُه المزدوج. ذلك أن محايثّه المحض تغدو 
بالنسبة إليهء عبءَ محايثا. والاستكفاء الذاتي الذي نطالبُه به إنّما يتهذده بالعقم. كان 
فديكيند قد لاحظ ذلك ضذ ميترلينك حين سخر من فن - الفتّانين؛ أَمّا فاغنر فقد 
اتخذ من هذه الخصومة غرضا في أشياخ المغنين؛ ولم يكن من الممكن عدم التعرّف 
فى موقف بريشت» إلى الغرض نفسه الذي غلبت عليه نبرةٌ مضادَةٌ للثقافوت. ذلك 
أن الانفصال عن صعيد المحايثة» من السهل أن يؤذي إلى الديماغوجيا باسم 
الشعب ؛ وما فيه سخرية من فن - الفتانين يشي بمغازلة البربرية. لكن الف يتوق يائسا 
وبمقتضى المحافظة على بقائهء إلى الانفصال عن مجاله. ذلك أنه ليس اجتماعيًا من 
خلال مجرّد حراكه وحسب» أعني حراكه بما هو إن جازت العبارة» معارضة قلي 
للمجتمع وتبعيته. فالمجتمع يتغلغل فيه دائماء وفي التشكل العينن الذي هو تشكلّه. 
والسؤال عمّا لم يزل ممكئاء عن المساعي الشكليّة المواتيةء هو سؤال يتحدَد مباشرة 
بالوضع الاجتماعي. طالما أن الفنْ يتأسس من خلال التجربة الذاتيّةء فإن المغزى 
الاجتماعيي يتغلغل فيه بالجوهرء لا بكيفيَّة حرفيّة » بل بتحويل ذلك المغزى وتشذيبه 
واستشباحه. هو ذاء وليس البتة ما هو سيكولوجي» ما يكوّن الوشيجة الحقيقَيَةَ بين 


الفنْ والحلم. 
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الثقافة فُمامةٌء والفنَ مع أنه أحد فطاعاتهاء هو مع ذلك أرفع منها بوصفه ظهورا 
للحقيقة. هذا ما يكمن في الطابع الملتبس للتوثين. 


هات ا بن ليت اة الاس الاي ك لاجر ان جاتر 
الظاهرء ]٤٠١[‏ علاقة التبادل وقد رفع مقياسا للأشياء كلهاء ولكنْ أيضاً من حيث 
أن الآخرء e RT E‏ 
كذلك. شنيعةٌ هي تلك الإِمَيةً: إمَّا: مم الخلاص؟ وإمَا: أن تكون ألمانيًاء يعني آن 
u SG‏ 
الأشياء التي يزعم أتها مرصودة للبشرء غدت خذاعة. إن أطروحة الفي - ذاته تنصهر 
مع نرجسيّة نخبويّةء ومن ثم تخدم في كل الأحوالء ما هو قببح متهافت. 


بما أن الآثار الفنَيَة تدؤّن وتمؤضع طبقاتِ التجرّبة التي تقوم حمًا مقا الأساس 
من العلاقة بالواقع ولكتها تكاد تُطمّر فيه موضوعيًاء فن للتجربة الاستطيقيّة وجاهة 
سواء باعتبارها اجتماعيّة أو ميتافيزيقيّة. 


تظهر المسافة التي تفصل بين المجال الاستطيقَي والغايات العمليَّة داخل دائرة 
الاستطيقاء تباعغدا للموضوعات الاستطيقيّة عن الذات المتملية؛ وكما لا يكون 
بمقدور الآثار الفنَيّة أن تتدخل في الواقع» ليس بمقدور الذات المتملية أن تتدخل 
فيهاء من حيث أن المسافة هي الشرط الأول للاقتراب من مغزى الآثار الفنيّة. هذا ما 
يتضمنه المفهو م الكنطي في انعدام المصلحة الذي يقتضي من ن¿ المسلك الاستطيقيٰ 
عدم الاستحواذ على الموضوع وعدم استنزافه. أمّا بنيامين فقد أدرك في تعريفه 
للهالة"“. تلك اللحظة المحايثة للاستطيقاء ولكته حملها على مرحلة مضث ووڵّت› 
وبين نها لم تعد تصدُق على مرحلة قابليّة الاستنساخ التقنيّ الراهنة. وهو في هذا إِلْما 


)١(‏ انظر: فالتر بنيامين الأعمالء مصدر مذكورء المجلد الالء ص. ۳۷۲ وما يليهاء ثم +١١‏ وما 
يليها. 
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تملك على عجّل وفي تطابق مع منظور المعتدي. النزعة التاريخيَةٌ التي تزجع الفنْ 
إلى مجال الغايات الخبريّة. بيد أن التباعدَ بما هو ظاهرةٌء هو ما في الآثار الفنَيَةَ 


مقارنة بالفنَ الأصيل» الف الذي يخضع إلى بيروقراطيّة التسيير فيزدرى وبُهانء 
ليس البَةٌ خلوا من الهالة: لا بد أن يُتفكر دائماً التقابل بين الدوائر المتضادة باعتباره 
1 توسيطا لإحداها بالأخرى. في الوضع الحاليّء تمجد الآثار الفنَيَةُ لحظة 
الاستكفاء الذاتيٰ من حيث تمك عنه؛ ذلك أن التمسّك به الهدّام» أي تفعيله لإنتاج 
مفعولاتِ باسم المناخ المفْنَيّ العامء إما يتحيّز في دائرة التسلية. وفن الاستهلاك 
الشامل إنما يزؤر الحدَين كليهما: فتغدو الطبقة الوقائعيَةٌ للاستطيقَيٌ بعد أن خرجت 
على توسيطهاء في حد ذاتها مجرّد واقعة» أعني الأخبار والروبورتاج؛ وأمّا لحظةٌ 
الاستكفاء الذاتيّ فيُعنى بها بعد أن بُنتَرْعّ من اتساق العمل الفنَيْء لتصير قابلة 
للاستهلاك. المشهد الكبير الذي يرد في فيلم من الأفلام التجاريّة» هو استهانة بالهالة 
من حيث يستغل القربَ المصطنّع لما هو بعيد على نحو مزيّف وفي انفصال عن 
تشكل كامل العمل. تُتجرَّعٌ الهالة كما جرع المثيرات الحسَيّةَ» مرَفًا رتيبا تصبَّه 
صناعة الثقافة لأولئك المتهيّجين كما تصبّه على منتوجاتها جميعا. 


مقالة ستندال فى السعادة وعدا تفيد أن الف يُنصف ما هو كائن من حيث يشدّد 
غل فا بد تفا ال روطو عا ال نا باو جد وهار ا مو ا أك ا 
إلى مجرّد ما هو عليه. لذاء لم يعد بوسع الفنْ أن يعدله. وبما أن كل سعادة هي في 
واقع الحال القائم» تعويض وزيفٌ» فلا بد للفنَ أن ينقطع عن الوعد [بالسعادة] لكي 
يبقى وفيًا له. غير أن وعيّ البشرء ولا سيّما وعي الجماهير التي تجعله امتيازات 
الثقافة منفصلا عن الوعي بمثل تلك الجدايّة داخل الصراع الاجتماعيّ» بتمتك وهو 
على حقء بوعد السعادةء ولكنْ في شكله غير الموسوط والماذي. ههنا تندخل 
صناعة الثقافة. فهي التي تخطط للحاجة إلى السعادة وتستغلها. إن لصناعة الثقافة 
لحظة حقيقنها في أنها تعمل على إشباع حاجة جوهرية نتجت عن الرفض الاجتماعي 
المتنامي؛ لكل ضرب الضمانات التي تقدمها يجعلها زيُفا بإطلاق. 
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في أثناء طغيان مبد! المنفعة » يكون للفن بالفعل وبدءا» شيءَ من اليوطوبيا بوصفه 
الأاخرَّ الذي يخرج عن إواليَة مسار الانتاج ومعاودة الانتاج الذي للمجتمع› ولا 
يخضع إلى مبدإ الواقع : وهذا شعور يتاب المرء عندما تدخل عربة بيس إلى القرية 
في الخطيبة المبتاعة. ]٤٠١[‏ لكنْ لرؤية مشهد البهلوان ثمنا يُدفع نقودا. يبتلع 
المتماثل دائماً الآخَرَ ومع ذلك يبقى فيها قائما بوصفه ظاهرا: وهذا هو أيضاً ظاهرٌ 
بحسب الفهم الماذي. لا بد للفنْ أن يستقي عناصره جميعا مما هو نمطيّء بما في 
ذلك الروح» وأ يحولها كلْها. والفنْ من حيث مجرد التميّز من النمطيْ» يكون قلت 
نقدا له» حتّى حيث يخضع له ويتحرّك إن جازت العبارة» ضمن مفترّضات ما تُمّد. 
على كل أثر فلي أن يساءل بكيفيّة غير واعيةء هل وكيف بكون ممكنا باعتباره 
يوطوبيا: وبواسطة كوكبة عناصره وحسب. فالأئر الفَنَيّ لا يتعالى من خلال مجرد 
الاختلاف المجرّد عن النمطىّء بل من حيث يتلمَى النمطىٌ فيفككه ويعاود تركيبّه ؛ 
وما يسميه بعضُهم خلقا استطيقيًا إلْما هو ذلك التركيب. وإله من ثمّ طبقا للتركيب» 
نحكم على مغزى حقيقة الآثار الفنيّة : إلى أي مدى يكون بمقدورها أن تشكل الآخر 
انطلاقاً من المتماثل دائما. 


الرَوح الذي في الأثر الفنيّ كما في تفكرهء غدا مظنونا فيهء لاله يمكن أن يؤنّر 
على طابع السلعة الذي للأثر الفنَيّء ويتهدّد استغلاله في السوق. هذا ما يؤر كثيراً 
في اللاوعي الجمعي. ولا ريب أن ما بغذي تلك الانفعاليّة المنتشرةء هو الشك 
العميق في الثقافة الرسمبة » في خيراتها وفي وعدها الذي يعززه الإشهار» أعني الوعدَ 
بالمشاركة في تلك الخيرات من خلال المتعة. بقدر ما يعلم الوعي الباطن مع 
التباسه» أن الثقافة الرسميّة تخدعه ونّذله بوعدهاء يزداد تعلّمّه إيديولوجيّاء بشيء ما 
يمكن للمرء أن يتصور أنه لا وجود له» ولا حى في تجربة الجماهير للفْنْ. في هذا 
كله نجد أثرا متهافتا لنظريّة الحياةء أعني أن الوعي سهم موت. 


العادة البرجوازيّة التى تتشَبَّتٌ بكل وقاحة وجُبن» بما ثبت كذبُه وزيفُه إلما 
تتعامل مع الفنْ طبقا لخُطاطة : ما يُرضيني يمكن أن يكون سيّئاء وهذه خُدعةٌ مفبرَكةٌ 
لمخاتلتي» لكن يجب الا يذكرني أحدٌ بذلك. ]٤٩۳(‏ لأ أوقات الفراغ لا تصرف 
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في مثل ذلك الجهد والمضايقة. ههنا تتطوّر لحظةٌ الظاهر في الفنْ تاريخيًاء لتصير 
إلى مثل ذلك العناد 9 الذي برح قى ع اه الثقافةء الف ضمن الواقع 
الخْبريّء أنه حلم شمّالء فتقطع عنه تفکره ه المحايتٌ كما تمنعه من التفكر في 
عنصره. في نهاية المطاف هذا يعني ضمنيًاء أن استمراريّة المجتمع القائم تتنافى مع 
وعيه بذاته» فيْستهِجَنٌ كل أثر لهذا الوعي يوجد في الفنْ. حنّى من هذا المنظورء 
الإيديولوجياء أي الوعي الزائف» هي ضروريّة اجتماعيًا. ومع هذاء للأثر الفلي 
الأصيل من ذلك وبدلا من الخسارةء مكسبٌ عظيم حنَّى في تفكر المتملي 
والمشاهد. لو باغنْنا المستهلك فيما يقول حرْفيّاء لبرهنًا له أن المعرفة الكاملة بالأثر 
الفنيّ التي لن تقف عند الانطباع الحسَيّ الأول كما يجري ذلك على لسانه» ستحقَق 
له رضًا أكبر. ذلك أن تجرّبة الفنَ تكون أثرى بكيفيّة لا نظير لها إذا عزرتها معرفة 
تدفع إلى قصارى الممكن. ومثل هذا التفكر الذاتي له مشروعيَنّه من حيث أنه يُنجز 
من جديد إن جازت العبارةء مسار التفكر المحايث الذي يجري موضوعيًا في 
الموضوع الاستطيقيّ» ولم يتعيّن أن يكون الفّان بالضرورة واعيًا به. 


في افخ الام لا يحتمل الف أي وجه من أوجه التقريب تخمينا. وتصورٌ أنه 
يوجدٌ معڵّمون ذوو مستوی متوسَط أو أذنى منه إلْما ينتمي إلى تصور نفائس تاريخ 
الفنْ٠‏ وبخاصة تاریخ الموسيقى › تصورا هو إسقاط لوعي عُفل لا يفقه شيتًا من حياة 
الآثار الفنَيَةَ فيي حد ذاتها. لا وجو لمتصل يمر من السيّء ء إلى الجيّد مرورًا 
والاتساق؛ وهذا ما يبعث على الخصومات المستمرّة حول نوعيَّة الآثار الفنَيَةَء وإ 
ظلّت سجالاتِ عقيمة. الفنْ طبقا لمقالة هيغل في أنه ظهورٌ للحقيقة» هو موضوعيًا 
شديدّ غير متسامح» حتى بالنظر إلى ما يُمليه المجتمع تعدديةٌ سلميَة لدوائر قائمة ما 
ينف المجتمع يقذم التعلاآت لتبريرها إيديولوجبًا. وممًا لا يُطاق بخاصّة هو تلك 
«التسلية الجيّدة» التي تخوض فيها مكاتبٌ الخبراء الّذين ]٤٦٤[‏ يعملون جاهدين أمام 
ضميرهم الفاسدء على تبرير مسؤوليّتهم عن سلعَئَة الفنْ. في جريدة يوميّة نقرأ أن 
كوليت اعتّبرت في ألمانياء كاتبة صالونء وآنها في فرنسا كانت تحظى ببهُرَّج كبر 
لان الفرنسيّين لم يكونوا يميّزون بين التسلية والفنْ الجاد» بل فقط بين الفنْ الجيّد 
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والفنْ السيّء. في واقع الأمر» كوليت تؤذي فيما وراء الراينء دور البقرة المقدّسة. 
وفي المقابلء يتوارى في الثنائيّة المتصلبة في ألمانياء أعني ثنائيَةً فن رفيع وفنْ 
وضيع» ابتسارً ثقافيٰ من ابتسارات البرجوازية الصغيرة. الفنانون الذين ينتمون طبقا 
للمقاييس الرسميَّة» إلى دائرة سفلىء ولكنهم يُظهرون فيها موهبةٌ أوثق من التي 
لأولئك الذين يمتثلون منذ وقت طويل» لمفهوم المستوى الفنَيّء لا يُشهد لهم بما 
هم عليه. يوجد طبقا للعبارة الجميلة لفلي هاس «أدب جيَّد؛ ذو نوعيّة سيَئة و«أدب 
سيّء٠‏ ذو نوعيَّة جيّدة» وكذلك الأمر فى الموسيقى. لكنّ الاختلاف بين التسلية والفنْ 
السخفل د رهه بن الات الموقرة للأ راه غالا آنه ادن ل 
يغض الطزف عن الطابع المزعوم لمفهوم المستوى أو الدرجةء ولا عن الحراك 
الإبداعيّ غير المنظم في الدائرة السفلى. إلاً أله ينبغي أن يتحول الاختلاف إلى فروق 
بيّنة؛ إذٌ أنه فضلا عن ذلك لم يكن الفصل بين الدوائر حتى في القرن التاسع عشرء 
فصلا جذريًا كما صار إليه في عصر الاحتكار الثقافي. ذلك أنه في صياغات متاحة 
سواء في شكل رسيمة تحضيرية أو قوالب نموذجِيَةء لا نعذّمّ آثارا فنيَةٌ يُضخى فيها 
بالمبنى لصالح المفاعيل المحسوبةء تجدٌ لها محلا ضمن الحلَقة الثانويّة للدورة 
الاستطيقية » لا بل تفوفُها من حيث صفاتها اللطيفة» فتصير بعد أن يكون طابع التسلية 
فيها قد تبددء إلى أفضل ممَّا كانت عليه. حتى علاقة الفنْ الوضيع بالف الرفيع لها 
ديناميتها التاريخيّة. في بعض الأحيانء ما كان في الأصل مرصودا للاستهلاكء يكون 
له في وقت لاح بالنسبة إلى الاستهلاك المعقلن كيا والمخطط له من عل» مفعولٌ 
e‏ للإنسانية. وحتّى الأثر الذي لا یکون مبنیٔا بالتمام» لا یون مقیاسا ثابتاء بل 
له مشروعيّه حيث تضرب الآثار الفنَيَة إلى تصويب نفسها بالرجوع إلى درجتها 
الشكليّة فلا تظهر على أكثر مما هي عليه. كذلك نرى الموهبة الخارقة لبوتشيني 
[.] في أعماله الباكرة التي تعرى من التكلف من مثل مانون ليسكو والغجرية» 
تتبدى بكيفيّة أفصح مما في أعماله المتأخرة التي تترذى من حيث أنها أكثر طموحاء 
إلى كيتش جرَاءَ التفاوت بين الجوهر والعزض. فلا مقولة من مقولات الاستطيقا 
النظريّة يمكن أن تُستخدَم بكيفيَة متصلبة باعتبارها معيارا راسخا ثابتا. إذا لم تدرك 
الموضوعيّة الاستطيقيةً إلا ضمن النقد المحايث للاأثر الفنَيّ بعينه» فإ الطابع المجرّد 
الضروريّ للمقولات يغدو مصدرَ أخطاء. وينبغي للاستطيقا النظرية التي لا تستطيع أن 
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تتطؤر إلى نقد محايث» أن تصوغ على الأقل» بواسطة التفكر المضاعف» نماذج 
لتصويبها. لنستشهد ههنا بأفنباخ ويوهان شتراوّس. أَمَّا كارل كراوس فقد دفجه النقور 
من الثقافة الرسميَّة وميله إلى الكلاسيكيّات» إلى التشديد بخاصّة على تلك 
الظاهرات. ولا سيّما ظاهرات أدبيَّة من مثل نستوري. وعلينا بالطبع أن نحترس من 
إيديولوجيا أولئك الذين يقدمون أعذارا تباع وتشترى» لأنهم لم يتمكتوا من مقتضيات 
الآثار المَنَيّة الأصيلة وصراطها. لكنْ الفصل بين الدوائر بما هو موضوعيًاء رسب 
تاريخيٰ» ليس مطلقا. حتى في الأثر الفنَيْ الرفيع الذي يُصعُد استقلالية» ثمَّة لحظة 
كونه لأجل آَخْرَ التماسا للاستحسان. فالتمامء لا بل الجُمالٌ نفسُه» يقول: أو لست 
جميلا؟؛؛ ومن ثم هو في ذاته» طيْش. وفي المقابلء الكينش الأكثر بؤسًا الذي يظهر 
مع ذلك وبالضرورة» على آنه فنّ» لا يمكن أن يعوق ما يستكرهُء أعني لحظة الفي - 
ذاته» دعوى الحقيقة التي يخذلها. كوليت كانت موهوبة. فهي تفلح في مجال 
اللطائف. ومثاله روايتها القصيرة ميتسوء ولكن أيضاً في ما هو أعمق من مثل نزوة 
البطلّة في المتحررة السادّجة. ويمكن القول إجمالاًء إنها كانت مثل فيكي باوم ولكن 
في لغةٍ تفوق لغتها تهذيبا. ذلك آنها قذمث طبيعة ذاتَ عينيَة مزؤرة وبكيفيّة تشرَّح 
الصدر حد الإهانةء ولم تخش الخوض في ما لا بُطاقء كما في نهاية تلك الرواية 
حيث تجد البطلة التي يُعوزنها الانعاظء المتعةٌ في حضن الزوج الشرعيّ» وهو ما 
استحسنه الجميع. ذلك أن كوليت قد أسعدت الجمهور بروايات عاثئليَة حول الدعارة 
في الأوساط الراقية. إن المؤاخذة الأكثر وجاهةٌ ضدَ الفْنْ الفرنسيّ الذي غذّى الفنَ 
الخديكا كه هو أن اللغة الفرنسيّة لا يوجد فيها أي لفظ يُشار به إلى «الكيتش»» 
وهذا هو تحديداً ما يجعلها محل تقريظ وإطراء في ألمانيا. آم الهُدنة بين الدوائر 
الاستطيقيّة فتشهد ]٤١١[‏ على تحييد الثقافة : بما أن روحها لم يعذ روحا مُلزمًا فإنها 
تعرض خيارا بين الرفيع والمتوسّط والرديء. إن الحاجة إلى التسلية وإلى ما يوصف 
بالاسترخاء» يبتدعُها مجتمعٌ سيعسُّر على أفراده من شدَة القهر» أن يتحمّلوا على غير 
ذلك الوجه» عبء وجودهم ورتابتّه» ولن يكون بإمكانهم في أوقات الفراغ 
المرصودة والمسيّرةء أن يدركوا شيثاً آخر غير ما تهبه لهم صناعة الثقافة الذي تنتمي 
إليه أيضاً في الحقيقةء الفردنة الزائفة في الروايات التي تنسج على منوال روايات 
كوليت. لكن التسلية لا تصير بالحاجات. أفضل» فهي ترتخص وتحيّد بقايا الفن 
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الجاذء لتصير فى النهاية عقيمة ومنمُطة وغيّر متسقة بكيفيّة مجردة. لقد غدت التسلية 
کی انت دات نوعيّة ولاسيّما في شكلها النبيلء مبتدّلة» مذ استؤلى مجتمع 
التبادل على الإنتاج الفنَيّ أيضا وحوله إلى سلعة. مبتذل هو الفنَ الذي يحط من قيمة 
البشر من حيث ينتقص المسافة ويخضع إلى الإرادة المنحطة للبشر؛ فهو ما بُثبت ما 
فعله به العالّم بدلا من أن يثور على انحطاطه. ذلك أن سلع الثقافة مبتذَلةٌ من جهة ما 
هي مطابَقة للبشر بإذلالهم وانحطاطهم؛ وملامحها هي تعبير عن الشماتة. ليس ثمَة 
صلة مباشرةٌ بين الحاجة الاجتماعيّة والنوعيّة الاستطيقيةء ولا حتّى في ما يُرْعَم أنه 
مجال الفنْ الوظيفي. ومثاله أنه منذ مثات السنين لم يكن البناء قط في ألمانيا حاجة 
ملخة مثلما كان بعد الحرب العالمية الثانية. ومع ذلك» فن العمارة الألماني بعد 
الحرب يُرثى له. تسوية فولتير بين الحاجة الحقيقية والمتعة الحقيقَيّْة» لا تصدُق 
استطيقيًا؛ ولا يمكن أن يكون ربط مرتبة الآثار الفنيّة بالحاجة الاجتماعيّة ذا معنى إلا 
بواسطة نظرية في المجتمع برمته» وليس بالرجوع إلى حاجات السكان وإلى ما يمكن 
أن يُْرَّض عليهم بكل سهولة. 


إحدى لحظات الكيتش التي يمكن أن تقدّم باعتبارها تعريفاء ستكمن في الإيهام 
بمشاغر ليست ماثلة» ومن ثم تحييدّها وتحييد الظاهرة الاستطيقيّة. سيكون الكيتش 
الف الذي لا يمكن أو لا يريد أن يُحمَّل على محمل الجدء ]٤1۷[‏ ومع ذلك ثمْةٌ 
فى ظهوره مصادرةٌ على الجاذة الاستطيقيّة. لكن» أيا كانت درجة بداهة هذا الإثبات» 
فاه غير كاف» إذٌ لا يتعلق الأمر ههنا بمجرد التفكير في جميع أشكال الكيتش 
الرديء الذي يرتفع عنه الشعور. فالإثبات يقول إنه يقع الإيهام بالشعور؛ ولكنٌْ شعور 
مَّن؟ هل هو شعور الفتان؟ بيد أنه من غير الممكن استعادة الشعور كما أنه من غير 
الممكن تحويل المماهاة إلى مقياس. إذٌ أن كل موضعة استطيقية تنفصل عن الانفعال 
غير الموسوط. هل هو شعورٌ ما يقول الفتان على لسانهم قؤله بأ طريقة يتخيّر؟ هذا 
أيضاً خيال مثله مثل الشخصيّات الدراميّة نفسها. لكي يكون ذلك التعريف ذا معنى» 
سيتعيّن اعتبار الآثار الفتَيَة في ذاتها بوصفها كشافةٌ للحقّ والكذب. لكنَ الحكم على 
أصالتها يُمُضي إلى تعقيدات لا نهاية لهاء ومن بينها التغْيّر التاريخيّ لمغزى حقيقة 
وسائل التعبيرء حى أله لن يكون من الممكن البتُ في أمر تلك الأصالة إلا حالةٌ 
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بحالة» نّا لن يعرى مع ذلك من الشك. الكيتش يختلف نوعيًا عن الف بقدر ما هو 
تكاثرٌه» من حيث هو متشكل مسبّقا ضمن تناقض الفنَ المستقلَ الذي لا بذ أن يتوفر 
على دوافع ميميزيسيّة تتعارض مع ذلك المُتاح. بيد أن هذه الدوافع تخضع من خلال 
الأثر الفنَيّ إلى الحيّْف الذي سيكتمل مع إلغاء الفنْ وتعويضه بخطاطات الخيال. لا 
بد لنقد الكيتش ألا يُهمل أي عنصر»ء ولكتّه يشمل الف بما هو كذلك. ذلك أنّ 
الوشيجة التي تربط الفن بالكيتش كانت تكون أحد قوانين تطوره الجوهريّة في تاريخه 
القريب. ربّما يكوّن تار الانحطاط هذا تريح تصحيح الفنْ وتقدَّمّه الحقيقي. 


نظرا إلى أن الموضة راهنا تابعةٌ لمصلحة البح وتندرج ضمن حراك رأس المالء 
تبعية تقوم على تمويل الرسّامين داخل سوق الفنْ ولكتها تقتضي منهم في المقابل 
سرا أو جهراء أن يموّلوا السوق بما يُنتظر منهم رسشْماء ومن ثم تبعيَّة تشمل ما يزعم 
أله موضات فَيَّةَ وتحطم مباشرة الاستفلاليّة » فن الموضة في الفنَ يمكن أن يُطعنَ 
فيها كما يُطْعْنٌ في حذلقة عمال الإيديولوجيا الّذين يحوّلون كل مديح إلى إشهار. 
لكن ما يحت على إنقاذها هو أن منظومة الرّبح تَهينُها مع أنها تكاد لا تنفي انخراطها 
فى هذه المنظومة. ]٤٠۸[‏ والموضة من حيث تعلق طابوهات استطيقَيَّة من مثل 
الباطن واللاتزمّن والعمقء يمكن أن نستقرأ فبها علاقة الفنَ بتلك العم التي إذ لا 
تكون البتّة في مأمن من الشك تُخحْمَّض إلى ذرائع . الموضة هي اعتراف الفنَ 
باستمرار أنه لا يون ما يذعي أنه یکوئه» وما لا بذ أن يكونه طبقا لفكرته. فهي 
باعتبارها الخائنة بلا تحمُظ إنّما تكون مكروهة بقدر ما تكون لها سطوءٌ ضمن 
المنظومة القائمة» وهذا الطابع المزدوج هو علامة واضحةٌ على نقيضتها. فلا يمكن 
أن نميّزها بالتدقيق عن الفنَ كما سترغب في ذلك ديانة الفنْ البرجوازية. إذ أله مُذ 
الفصلت الذات الاستطيقيّةٌ بكيفيَة أثارت الجدل» عن المجتمع وروجه المسيطرء 
صار الفنْ يتواصل مع هذا الوح الذي هو موضوعي بقدر ما هو زائف» بواسطة 
الموضة. وبالطبع لم يعد من الممكن أن نحمل على الموضة صفتي التلقائية واللاوغي 
اللئين من المرجُح أننا كا نحملهما عن خطأء على موضات الماضي : فالموضة هي 
مستَعلةٌ كلبّاء وليست تكفا مباشراً مع الطلب الذي ترشب فيهاء طلا لا يمكن اليو 
لأيي موضة من دون الإجماع عليه» أن تنفرض من نفسها. وبما أن الاستغلال هو في 
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عصر الشركات الاحتكارية الكبرى» نموذَجٌ علاقات الإنتاج الاجتماعيّة الطاغية ء فان 
هبة الموضة تمتّل هي أيضاً عنصرا موضوعيًا على الصعيد الاجتماعي. إذا كان هيغل 
في موضع من أروع مواضع الاستطيقاء يحذد تملك ما هو غريبٌ باعتباره مهنة 
الفنَء فان الموضة من حيث يرتفع عنها إمكانٌ مشل تلك المؤالفة ضمن الرّوح»› 
تنطوي على الاغتراب نفسه. ومن ثم تجسّد نموذّج واقع الحال القائم (دون سواه) 
اجتماعيًا الذي تستسلم له منتشية. لا بد للفنْ لكي لا يُباع ويُشترى» أن يقاوم 
الموضةء ولكن عليه أيضاً إعصابُها لكي لا يعمة عن مجرى العالّم وعن مغزاه 
الموضوعي. هذه العلاقة المزدوجة بالموضة كان بودلير أل من تمرّس عليها في 
اشا الور واف ت اتر ي و رول عل اولك و 
أن فان الحياة الحديثة هو الذي يبقى سيّد نفسه من حيث يتوه كليًا في ما هو زائل 
عابر. ]٤٦۹۹[‏ حتى أل الفنانين ذو المرتبة العليا الذي رفض التواصل»ء لم ينغلق عن 
الموضة ولم يصدَها: فرانمبو ترك لنا أكثر من قصيد بإيقاع كاباريهات باريس الأدبيّة. 
ذلك أن المنّْ المعارض بكيفيّة راديكاليّة الذي كان قد انفصل دفعةٌ عمّا يتنافى معه» 
كان قد هاجم أيضاً بلا هوادة» وهم الذات التي تكون لذاتها محضًاء الوه القاتل 
لاستقامة لا لزم إلا نفسهاء استقامة تُخفي في كثير من الأحيانء رياء فظا. في عصر 
القصور المتنامي للرّوح الذاتيّ أمام الموضوعيَّة الاجتماعيَّةء تطالب الموضة بفائض 
هذه الموضوعيّة لتحويله إلى روح ذاتيي وهي الغريبة عنه بكيفيّة موجعة» ولكتها 
تصوّب وهم أنه سيوجد خالصا في حد ذاته. ومن ثم الاعتراض الأقوى ضذ 
المشلعين بالموضة هو أن لها سهما تاريخيًا في إشباع الدوافع الفرديّة الوجيهةء وهذا 
ما حدث بكيفيّة نموذجيّة» مع اليوغندشتيل الذي قام على الكلَيّة المفارقة لأسلوب 
العُزلة والتوخد. لكنْ ما يثير ازدراء الموضة هو لحظتها الشبقيّة التي تذكر القن بما لم 
يُفلح قط في تصعيده بالتمام. من خلال الموضة يسكنٌ الفنْ إلى ما يتعيّن عليه أن 
برفضه» ويستمذ من ذلك قوى سرعان ما تضعُّف في سياق هذا الرفض الذي ما 
كانت مع ذلك لتكون من دونه. أمّا الفنَ بما هو ظاهرء فهو لباس جسم لامرئيٰ. 


(۱) انظر الهامش ۳۹ من النصض أعلاه. 
(۲) انظر: شارJ‏ ر« Le peintre de la vie moderae‏ - رام الحياة الحديثةء ضمن: الأعمال 
الكاملة . compIétes‏ ع ۰ مصدر مذکرر» ص. ۱۱١۳‏ وما بعدها. 
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وكذلك الموضة هي اللباس باعتباره مطلقا. على هذا يجتمع الفنَ والموضة. وبالتالي» 
مفهوم تيار الموضة كاري إِذ أن الموضة و(المودرن»› [الحداثة] مرتبطان من حيث 
الأثل ‏ ؛ وما كان يُثلب في الفنْ تحت ذلك الاسمء كان ينطوي في غالب الأحيان» 
على حقيقة أرسّخ من لعبة البراءة وممّا يشكو بكيفيّة بيّنة» نقصا في الحس» نقصا 


في مفهوم الفنّء اللعب هو اللحظة التي يترقى فيها الف مباشرةٌ فوق لاموسوطيّة 
البراكسيس وغاياتها. ولكنّْ اللعب موجه في الوقت نفسهء إلى الوراءء إلى الطفولةء 
بل إلى الحيوانيّة. في اللعب» يترڌى الفنْ إِذ يرفض المعقوليّة الغائيّة» إلى ما دونها 
والضرورة التاريخيَةٌ لتحرير الفنّء » تتقابل مع طابعه اللعبيّء E‏ 
كليّا؛ وعلى العكس من ذلك» الترذي الصرف إلى الأشكال اللعبيَة يكون بانتظام في 
خدمة الميول الاجتماعية الاستعاديّة أو الضاربة في القَدَّم. ذلك أن الأشكال اللعبيّة 
هي بلا أي استثناءء أشكالٌ تكرير. ]٤١١[‏ فهي تقترن حيث تستحصّر بكيفيّة إيجابيةء 
بقهر تكريريي تتكيّف معه وتسلّم بكونه معيارا. في الطابع اللعبيّ بالذات» يتحالف 
الفْنْ مع اللاحرّيةء وهو ما يتناقض جذريًا مع إيديولوجيا شِلر. كذلك ينفذ إلى الفن 
عنصرٌ معاد للفنَ؛ ولا غرابة في أن خلع صفة الفنْ عن الف في الحقبة الأخيرةء 
يستخدم ضمنيًاء لحظة اللعب على حساب بقَيّة اللحظات جميعا. إذا كان شلر يمجد 
غريزة اللعب بما هي خاصيّة بشرية وبمقتضى خلوها من الغائيّةء فإن ما كان يسمَيه 
بصفته برجوازيا وفيا حريَةٌ هو ضديد الحرَيةء وعو في ذلك يق مخ فلبفة ضر 
ذلك أن علاقة قة اللعب بالممارسة هي أعقدٌ مَّا يذهب إليه شر في الرسائل حول 
التنشئة الاستطيقية للإنسان. والحال أن كل فن كان في القديم» يصعَدٌ لحظات عمليةء 
فان ما هو فيه لعب يقع من خلال تحييد الممارسة» في طوقهاء أي تحت قهر ما هو 
متمائل دائماء ويحوّل العنصر اللعبيٰ بالاستناد سيكولوجيًا إلى غريزة الموت» 
الخضوعَ إلى سعادة. اللعب في الفنْ هو في البدايةء انضباطء ويجعل نافذا الطابو 
الذي يتعلق بالتعبير في طقس المحاكاة. ومن ثم » حيث يكون الف لعبا ولا شيء غير 
اللعب» لا يبقى شيءُ ن ا إا ال موا ي و ا 
للعبء الاسطوري الذي يبتغي الفَنْ التخلّص منه. والعبارات التي من مثل «الايقاع في 
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الدم» التي كان المرء يطبَقها طوعا على الرقص بما هو شكلٌ لعب» تُظهر لنعيان البعدَ 
القمْعي. إذا كانت لعبة الحظ ضديدَ الفنَء فإنها تتغلغل فيه بما هى لعب. لقد كانت 
الغريزة اللعبيّة المزعومة في انصهار دائم مع هيمنة الجماعات انا و 
للعب سهم في المؤالفة ضمن المْنَ إلا حين يستفيد طابعَ الهؤل الذي له كما هي 
الحال عند بيكيت. وإذا كان من المحال التفكير في الفنْ جلوا بالتمام من اللعب ومن 
المؤالفةء فإه بوسعه مع ذلك أن يعيّن تلك البقايا المرعبة التي يحملها في حذ ذاته» 
باعتبارها سلبيًا بعينه. 


في وقت غير بعيد كان الكتاب الشهير «الإنسان اللاعب» لهويتينغاء قد استعاد 
مقولة اللعب ونرّلها في مركز الاستطيقاء وليس الاستطيقا وحسب: الثقافة تنشأ مثل 
لعبة. «لا تعني عبارة «العنصر اللعبىَّ للثقافة»... أن اللعب يحتل بين مختلف نشاطات 
الحياة الثقافيَةء مكانة هامَةء وتس اتا أن الثقافة تنح من خلال مسار تطور»› 
عن اللعب» على نحو أن شيئاً مًا كان فى الأصل لعباء سيتحوّل لاحقا إلى ]٤۷١[‏ ما 
لم يعد لعباء ويمكن إذاك أ ن اة بل ينبغي بالأحرى بيان... أن الثقافة هي 
في البدء لعب“ . أطروحة هويتسنغا تقع مبدثبا في دائرة نقد تعيين الفنَ من خلال 
أصله. بيد أن مبرهناته تنطوي على الصادق والكاذب. إذا تناولنا مله بكيفيَّةَ مجرّدة 
مفهومٌ اللعب» يمكن القول إن النهج الذي يتوخى ليس مخصوصاء إذ أن الأمر 
يتعلّق بأنماط سلوك تتباعد بطريقة أو بأخرى» عن ممارسات المحافظة على البقاء. 
ويفوته أن لحظة اللعب هي بقدر معتبرء نسخة للبراكسيس أكثر مما يكون عليه 
الظاهر. في كل لعب» الفعل هو ممارسة يخلو مضمونها من الربط بالغايات» ولكته 
يحافظ من حيث الشكل والحدوت. على مقوّمات ممارسة. ولحظة التكرير في اللعب 
هي نسخة للعمّل غير الحرَّء كما أن الرياضة بما هي شكل طاغ للعب وغير فَّيّ» 
تستدعي أنشطة عمليّة وتؤذي وظيفة تعويد البشر على مقتضيات الممارسة» ولا سيّما 
ن خلال تكب الال الفريقن الانتعالن ريك إلى اة ئربت هن دون أن يرك 
الأفراد أن الممارسة قد تسللت إلى ذلك جفية. نظريَة هويتسنغا في أن الإنسان لا 
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يتلاعب باللغة وحسب» بل إن اللغة نفسها تنشأً مثل لعبةء هي نظريَة تشي بجهل 
الضرورات العمليّة النافذة التي تتضمّنها اللغة ولا تتخلّص منها إلا في طور متأخرء 
هذا إذا مالت بعامَة إلى أن تتخلص منها. وفضلا عن ذلكء من اللافت أن نظرية 
هويتسنغا في اللغة تلنقي مع نظريّة فتيغنشتاين اللغوية ؛ ففيتغنشتاين يتجاهل هو أيضاً 
العلاقة المقومة للْعة بما هو خارج اللغوي. غير أن نظريَة اللعب ينهي فيها هويتسنغا 
إلى تصوّرات تسد الطريق أمام اختزالات الفْنَ في الممارسات السحريّة أو الميتافيزيقيّة 
الدينيّة. فلقد تعرّف من منظور الذوات. على أنها صادقة وكاذبة في الوقت نقسهء 
أنماط السلوك الاستطيقَيّة التي يجمعها تحت اسم «اللعب». وينتهي من ثم إلى نظرية 
وجيهة في السخرية: «فالمرء يتساءل عمَّا إذا لم يكن بالنسبة إلى البرَيء إيمائه 
بالميثات المقدسة» مرتبطا من البداية بعنصر معيْن لتصوّر يقوم على السخريةء'. «لا 
يمكن أن نفصل بعض عنصر فكه عن الميثوس الاصلي“' ]٤۷۲[‏ ذلك أن 
الاحتفالات الدينيّة للبرَيّين ليست «طلبا للعْيْبة بالنشوة أو وهما... فلا تَعدِم وعيا ثاويا 
في الأساس بما هو مظهر خذاع“" «أن نفبن أو نفنئنء فذلك يعني أننا في ذات 
الوقت نعرف وتُخدَع. لكنًا نريد أن تُخذع""'. من هذا المنظورء أعني منظورَ الوعي 
بالطابع الكاذب للحقيقة» لكل فن سهم في الفكهء ولا سيّما الحداثة الظلماء؛ وكان 
توماس مان قد شدّد على ذلك عند كافكاء وأمَا عند بيكيت فذلك بيّن بنفسه : في 
مفهوم اللعب نفسه تكمن وحدة وعدم إمكان انفصال الإيمان واللاإيمان» والرابط بين 
الجاذة المقدّسة والدهاء و'المزاح“". ما يُحمْل ههنا على اللعب إلما يصدق على 
كل فن. وفي المقابلء يمكن أن نطعن في تأويل هويتسنغا لهطابع المبهم لب٠‏ 
الذي يدخل بالإضافة إلى ذلك» في صدام مع تعريفه الجدليّ لعب بوصفه وحدة 
«الإيمان واللأإيمان؛. ذلك أن تشديده على وحدة لا تنميّز فيها في نهاية المطاف» 
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أشكال لعب الحيوان والصبية والبرّتيين والفتانين» إلا من حيث الدرجة» وليس تمييزا 
نوعيّاء إنّما فيه تنويم للوعي بتناقضيّة النظريَةء ويبقى من ثم دون تعرّف هويتسنغا 
نفسه إلى الجوهر التأسيسيْ للتناقض استطيقيًا. 

الصدمة السرياليّة والمونتاج. - المفارقة التي مُفادُها أن ما يحدُث في العالّم 
المعقلن له مع ذلك تاريخ» هي مفارقة صادمةٌ ولا سيّما من حيث أن العقل 
الرأسماليّ بمقتضى تاريخهء يتعرَّى بوصفه هو نفسُّه غير معقول. وإ الحواس لفي 
رعب من إدراكها عدم معقوليّة العقلي. 


ستكون الممارسة المفهوم الشاملّ للوسائل التي تُقَلْص العوزء وستتماهى مع 
المتعة والسعادة والاستقلاليّة التى ]٤۷١[‏ تصعُد فيها تلك الوسائل. هذا ما تحول 
دونه النزعة الممارساتيّةء اذ المتعةٌ طبقا لعبارة ساريةء وفي تماثل مع إرادة 
مجتمع يستبدّل مثالٌ إلغاء العمل بمثال العمل كامل الوقت. إل معقولية تصور يمتنع 
عن النظر إلى ما أبعد من الممارسة باعتبارها علاقة غايات بوسائل» هو تصور يعدم 
المعقولية. فللمارسة هي أيضاً سهم في التوثين. وهذا ما يتناقض مع مفهومها الذي هو 
بالضرورة مفهومٌ ما هو مرصود لأجل آخْرَء فتدمّره حالما تحوله إلى مطلق. هذا 
الآحر هو مركز قوى الفنْ والنظرية على حدَ سواء. أمّا اللامعقولية التي تعيبها النزعةُ 
الممارساتبة على الفنَء فهي ما يُصوّب عدم معقوليتها. 


العلاقة بين الفنْ والمجتمع تجد محلا لها ضمن قاعدة الفنْ وتطور المجتمع› 
وليس في اعتناق مواقف مباشرة نسمّيها اليوم «التزاما؛. ولا طائل أيضاً من محاولة 
إدراك هذه العلاقة نظريًا من خلال بناء رتيب لمواقف غير امتاليّة للفنَ على مر 
التاريخ ٠‏ ومقابلتها بمواقف [ثباتية. إذُ أننا لا نعدم آثارا فة سيتعيّن تعنيفها لكي تدمج 
ضمن سنن غير امتثاليّة هي على كل حال مؤفتة» آثارا وقفت موضوعيَتها مع ذلك٠‏ 
موقفا من المجتمع مُغرقا في النقد. 


انحطاط الفن الذي تتعالى الأصوات بنشره اليوم مع شيء من العُجب 
والاضطغانء سيكون كاذباء جزءا لا حجرأ من التكيّف. ذلك أن إبطال التصعبدء 
تحصيل اللْذة غير الموسوط والمؤقت الذي يُفترض أن يقدّمه المْنْء يتنزل ضمن 
الاستطيقا فيما دون الفنْء ولكن ذلك التحصيل لا يمكن أن يحفُق على صعيد الوافع 
الفعليّء ما يُنتظر منه. ما الموقف الذي اعتنقه بعضهم مؤخراء أعني لاثقافة الثقافة 
والتحمْس لجمال معارك الشوارع» فهو استثناف لعمليّات ادا اناق افية. إن 
الاستطيقَيّة المتهافتة لسياسة المدى القريب. هي مكمُل لتراخي القوى الاستطيقَيَة. إذ 
آنه حين ننصح بالجاز وبالروك إند رول بدلا من بيتهوفن› فاا لا نفكك الكذبة 
الإثباتيّة للثقافةء بل نلتمس عذرا للبربرية ولمصلحة البح التي تقوم عليها صناعة 
الثقافة. وصفابتٌ مثل تلك المنتوجات التي يزعم آنها حيوية وغير مشؤهة ]٤١٤[‏ إِلما 
تعذَها توليفيا تلك القوى التي يجابهها ما يزعم أله الرفض الأكبر : وإنها لمشوهة حًا 


ما تنفك مقالةٌ نهاية الفنْ التي توشك أن تحدث أو حدلت حمًاء تتكزر على مر 
التاريخ» وبخاصّة منذ الحدائة ؛ آمّا هيغل فقد أنعم النظر في تلك المقالة فلسفيًاء ولم 
يخترعها. والحال أنها تتخذ اليوم مظهر ما هو مضاذ للإيديولوجياء كانت تكون إلى 
حدٌ طور غير بعيد» إيديولوجيًا المجموعات المنحطة تاريخبًا التي كانت تخال أتها 
ترى في نهايتها نهايةٌ كل شيء. آم نقطة التحوّل الحاسم فتتمثل فعلاً في حظر 
الشيوعيّين للفنَ الحديث. حظرا عطل الحركة الاستطيقيّة المحايثة باسم التقذّم 
الاجتماعي؛ غير أن وعي الأباراتشيك الذي أعلن ذلك الحظر» كان وعيّْ البرجوازية 
الصغرى القديمة. إن الخطابات حول نهاية الفْنْ تَسمْع بانتظام عند المعاقد الجدليّة 
حبث يظهر فجاءٌ تشكل جديدٌ يحل سجاليًا محل التشكل الفائت. منذ هيغلء كانت 
النبوءات التي تتعلّق بالزوال جزءا لا يتجرًأ من فلسفة في الثقافة تذعي القدرة على 
المحاكمة من عل أكثر مما كانت تنتمي إلى التجربة الاستطيقَيَة. وكانت تلك 
الأحكام تمهّد للإجراءات الكليانية. أمَّا داخلَ الفْنَ فالامور كانت دائماً على غير ذلك 
المجرى. إن النقطة الصفر التي أدركها بيكيت. نقطة التطرّف الأقصى بالنسبة إلى 
ولولة فلاسفة الثقافةء تتضمّن في حذ ذاتها ذرَة فيض لانهاني. ولیس بغير قابل 
للتفكير أن الإنسانيّة بعد أن تنغلق على نفسهاء لن تكون في حاجة إلى ثقافة محايثة ٠‏ 
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حين تكون قد تحمَّقت» ذلك أن الخطر اليوم يكمن في إلغاء كاذب للثقافة يكون 
مطيَةَ للبربرية. عبارةٌ «لا بد من الاستمرار' التي تختم ما لا يقبل التسميةء تختزل 
النقيضة في القول إن الفنْ يبدو من الخارج محالا وإله لا بذ الاستمرار فيه بكيفيّة 
محايثة. فالجديد ههنا هو أنه يتقمَص زوالّه؛ ذلك آله من جهة ما هو نقد للرّوح 
المهيمن» هو الوح الذي بوؤسعه أن ينقلب ضدَ نفسه. فالتفكر الذاتي للفن يشمل 
قاعدتّه ويصير عينيًا على مستوى هذي القاعدة. أمَا القيمة السياسيَةُ التي استفادنها 
مقالةٌ نهاية الفنْ منذ ثلاثين عاماء ومثاله بطريقة غير مباشرة» نظرية بنيامين في 
الاستنساخ' فقد فُقدت. وفضلا عن ذلك» كان بنيامين ]٤١١[‏ قد رفض في 
محاورة من المحاورات» إسقاط فن الرسم الراهنء على الرغم من دفاعه اليائس على 
الاستنساخ الميكانيكي : كان ينبغي في نظره المحافظة على سنن وتقاليد فن الرّسم 
لأجل أزمنة أخرى أقل ظلمة من تلك الأزمنة التى عاصرها. لكن بالنظر إلى الخطر 
الذي ما ينك يتهتد بمشخ الفنَ إلى بربريةء أن يلتزم المر الصمت فذلك أفضلٌ ولا 
ريب من الالتحاق بصف العدوّ ومن معاضدة تطوّر يقوم على الاندماج ضمن واقع 
الحال القائم لأنه الأقوى. إن زبْفَ ما ينادي به الثقافوث نهاية للفنء يكمن في 
السؤال عن «اللماذا» التي يختص بهاء مشروعيَته بالنظر إلى البراكسيس الان وهنا. 
لكنْ وظيفة الفنْ في هذا العالّم الوظيفي بالتمام» هي أن يكون خلوا من أي وظيفة؛ 
وإّها من ثم لمحض خرافة أن نعتقد أنه بإمكانه أن يتدخل مباشرةٌ أو أنه يحت على 
التدخل. استعمال الفنَ وسيلةٌ إّما يخرب مناهضكَه للوسَائليّة ؛ فلا يُثبت الفنُ للعقل 
العملي أنه يعدم العقلء إلا عندما يأخذ في الحسبان محايثتّه. ولكي يُعارض مبدأً 
الف لأجل الفنَء المبدأ الذي صار متقادما ومهمُلا بكيفيّة لا راذ لهاء لا يستسلم 
لفن إلى الغايات التي هي خارجيّة عنهء بل يتخلى عن وهم مملكة خالصة للجمال 
التي سرعان ما تنكشف على آنها كينش. في السلب المتعيّن يسجل المْنْ العناصر 
المنفصلة للإمبريًا التي يكون له فيها محْلٌ» فيجممُها من حيث يحولها إلى ماهيَة هي 
في الآن نفسه مُسوخ؛ كذلك تأوّل بودلير شعار «الفنَ لأجل الفنْ» لحظةٌ نشره على 
الملا. لم يحنْ قط وقتٌ إلغاء الفنَء والدليل على ذلك هو في إمكاناته التي هي 


(۱) انظر: فالتر بنيامين» المصلفات . ١٤1۲1ء5‏ مصدر مذكورء المجلّد الأڙّلء ص. ۳٠١‏ رما بعدها. 


AY 


مفتوحةٌ عينيّاء مع أنها في غالب الأحيان إمكانات نغفل عنها كأنَ سحرا مسها. حى 
حين يعتنق الفنْ من باب المعارضة والمناهضةء موقف حريةء فهو ليس حرّاء إذ أنه 
حتى المناهضة ينبغي تقعيدها وتوجيهها. وسيكون بالطبع»ء تقريظا سهلا أن ثبت أنه 
ليس بالإمكان توفع أي نهاية. إذ أن الموقف المطابق للف سيكون في .أن يغمض 
العينيْن ويُطبق على الأسنان. 


صار الطابّع الكميدٌ للأثر الفنَيّ بالنسبة إلى الواقع الخْبريّ» برنامجا ذا ملامح بيَنةٍ 
ضمن الشعر المبهّم. إذُ يحقّ للمرء بإزاء كل عمل نوعيّ من ذلك الشعر» ومثاله شعر 
سيلان» أن يتساءل إلى أي مدى هى حقا أعمال مستغلقة ؛ ذلك أن استغلاقها كما 
بقل بر شدي ل بي عدم فاب فما 16۷07 وتكن بدلا من ذلك أن 
نضع في الأساس» ترابطا بين الشعر المستغلق وبين عناصر اجتماعيّة. إذ أن الوعي 
المشيَؤ الذي يندمج مع إدماج المجتمم المصلعء ضمن أفرادهء هو قاصر على تلق 
ما هو جوهرتي في القصائد فلا يرى فيها إلا مضامينها وأغراضها وما يزعم أنها قيمةٌ 
إخبارية. على الصعيد الفنْيّء لم يعد الناس يُدرّكون بعامّة إلا من خلال الصذمة التي 
تتّخذ شكل ما تسمَيه الإيديولوجيا العلميّة المزيّفة تواصلا؛ أما الفنَ في حدَ ذاته فلا 
يكون نزيها إلا حين يمتنع عن المشاركة في لعبة التواصل. إن اللْرُومٌ المتنامي لفصل 
الشعريّ عن المضمون والغرض والمقاصد. هو الذي يكون حقاء الدافع المباشر 
لطريقة الشعر المستغلِتق والمبهّم. وهذا الإلزام مر من التفكر إلى الشعر: فيعمل على 
السيطرة على غاياته» وهو ما يتطابق فى الوقت نفسه» مع قانون حركته المحايثة. 
يمكن اعتبار الشعر المستغلق الذي نشا تصوؤزه مع حقبة اليوغندشتيل وله نقاط 
مشتركة مع مفهوم الإرادة الأسلوبية في تلك الحقبةء الشعرَ الذي يعمل من نفسه على 
اع لا ينح عنه لولا ذلك إلا تاريخيًا بوصفه شعرا منظوماء وفي هذا التصور 
لحظةٌ وهميّة تعلق بتحوّل المغزى المفځُم إلى مقصد بعينه. في الشعر المستغلق 
يصير مغرْضنًاء أي غرض معالجة فى حدَ ذاتهء ما كان يحذث قديما فى الفنْ من 
دون أن يكون القن قد انكب على معالجته: بهذا المعنى» التفاعل الذي نجده عند 
فاليري» بين الانتاج الفنَي والتفكر الذاتيّ لمجرى الإنتاج» كان تشكل مسبُقا مم 
مالارميه. فكان باسم يوطوبيا فن تخلْص من كل ما هو أجنبيْ» غير مسيّس وبالتالي» 
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ذا نزعة محافظة متطرفة. لكنْ في رفض «الرسالة؛ التي يطالب بها اليوم كل 
المحافظين بنبرة معسولة» كان قد مال إلى القطب السياسيّ المقابلء إلى الدادائية ؛ 
فالمرء لا يعدم في تاريخ الأدب شخصيَاتِ المنزلة بين المنزلتين. منذ مالارميه شهد 
الشعر المبهم في تاريخه الذي يفوق الثمانين عاماء تحولا بعينه» أعني من حيث رد 
الفعل على النزعة الاجتماعيّة : عبارة «البرج العاجي» لا تشمل الأعمال الفنَبةَ التي بلا 
نوافذ. ما البدايات فلم تكن تخلو من الانفلاتات الرعناء واليائسة لديانة لفن تلك 
التي ]٤۷۷[‏ توهم نفسّها بأ العالّم خلق لأجل بيت شعريّ جميل أو جملة نثريّة 
مكتملة. عند سيلان الذي هو من أحد أهيَ ممتّلي الشعر المبهم في الشعر الألماني 
المعاصرء مغزى تجربة الإبهام قد انقلب رأسا على عقب. فهذا الشعور مطبوع 
باستحياء الفنْ من الألم الذي يأبى التصعيدَ كما التجريب. ولذلك تلتمس قصائد 
سيلان التعبيرَ عن الهؤل المرب بالصمت. حقَى مغزى حقيقتها هو سلبيّ. إذٌ آنها 
تحاكي لغةٌ فيما تحت اللغة القاصرة للبشرء بل في ما دون كل لغة عضويةء لغةٌ ما 
هو ميْتٌ في الحجر وفي النجوم. ومن ثم تحذّف آخر بقايا العضويّ» فيظهر ما كان 
بنيامين قد عاينه في بودلير إذٌ قال إن شعرَّه شعرٌ يعرى من الهالّة. ذلك أن التكتم 
اللانهاتيّ الذي يتوخاه سيلان في راديكاليته» هو الذي يزيد من قوتها. فلغةٌ ما هو 
عريّ من الحياة تغدو المواساة الأخيرة للموت المفقود لكل معنى. والمرور إلى 
اللاعضويّ لا يعايّن في الأغراض والمواضيع وحسب» بل يمكن أن نعاود في 
الأعمال المنغلقةء بناء الممرَ من الهول إلى الصمت. فسيلان ينقل وهو يتوخى في 
هذا ما يشبه الطريقة التي تعامل على نحوها كافكا مع الرسم التعبيريّء التصيْرَ غير 
التشكيلي للمشهد الذي يقترب من ثم إلى ما هو لاعضويّ» ويحوله إلى مسارات 
لغوية. 


ما بُشار إليه على أله فن واقعيّء يضح من حيث يظهر فّاء معنى بعينه في الواقع 
الذي يتعهد مشل ذلك الفنْ بنشخه من دون أوهام. وهذا بالنظر إلى الواقع» هو َبْلياء 
إيديولوجي. استحالة الواقعيّة اليوم ليست داخل الاستطيقا وحسب» بل أيضاً تتح عن 
الكوكبة التاريخْية للفنَ وللواقع. 


At 


يكاد تقديم الموضوع والواقعيّة الاستطبقيّة يتضاذان اليوم حد التناقض. وذلك ولا 
ريب طبقا لمقباس واقعيّ : بيكيت أكثر واقعيَةً من الواقعيين الاشتراكيين الذين زؤروا 
الواقع من خلال مبدأهم في الواقع الفعلي. ولو حملوا الواقع على محمل الج بالقدر 
الكافي» لاقتربوا مما كان لوكاتش يستنكره. لوكاتش الذي بُفترض آنه قال أثناء إيقافه 
برومانياء إنّه علم عندئذ علْمَ اليقين أن كافكا كاتبٌ واقعي. 


[ لا ينبغي خلط تقديم الموضوع مع المحاولات التي تعمل على انتزاع 
الفنْ من توسيطه الذاتيّ وإقحام الموضوعيّة فيه من الخارج. فالفن هو امتحانُ حظر 
السلب الموجب: أن سلب السلبيي ليس موجبًاء وليس المؤالفة مع موضوع هو في 
حد ذاته عير مؤتلف. 


أن المفهوم الشامل للمحظورات يتضمْن تقنينًا لما هو صحيحء فهذا يبدو على أله 
بتنافى مع النقد الفلسفيّ لمفهوم سلب السلب باعتباره موجبا" ٠‏ ولكنْ في النظرية 
الفلسفيّة والممارسة الاجتماعية التي تتضمّنهاء يدل ذلك المفهوم على تخريب العمل 
السلبيّ للذهن. في الخطاطة المثاليَة للجدليّة» يشي هذا التخريب بمحدودية الطرح 
المضاذ الذي يُفترض أن نقدَّه يشرّع لوجاهة الأطروحة على صعيد أعلى. من هذا 
المنظور أيضاًء ليس الفْنْ والنظريَةٌ بمختلفين على الإطلاق. حالما رفع الطباع 
رالامزجة التي تقوم مقام السلب استطيقيًاء إلى مصاف قواعد موجبةء فإنها تتجمْد 
في تجريديةٍ أمام الأثر الفنَيّ المتعيّن والتجرّبة الفَيَةء ثم درج ضمنها ميكانيكيًاء 
لحظات الاثر الفنَيْ على حساب تداخلها وتنافذها. ومن اليسير أن تتّخذ وسائل 
طلائعبَة من خلال التقنين» شكل الاستعادة والاستصلاح لتقترن بعناصر بنيويَة هي 
التي كانت فد تمزّدت عليها نفس الطبائع والأمزجة التي غدت تقوم مقام القاعدة. إذا 
كان كل شيء في الفن مسالة فوبرق» فكذلك هي الحال بين المنع والأمر. قد تكون 
المثاليَة التامَلانيَةُ التي أفضت إلى مقالة هيغل في السلب الإيجابيٰء استعارت من 
الآثار الفنَبْةء فكرة التطابى المطلق. فالآثار الفْنَبَةَ يمكن حًا من حيث مبدأ اقتصادها 


(۱) انظر: تیردور ف. آدرنر » kا)kء‏ اھا ٥وو‏ ۔ جدلټة سلبهة» مصدر مذکور» ص. ۱۵۹ وما بعدها. 
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وبوصفها نتاجات. أن تكون في حذ ذاتها أكثر اتساقًا أي طبقا لمنطق الذهن أكثر 
إيجاباء من النظريّة التي تستهدف بلا توسيط» ما هو فعلي. ولا ينكشف الطابع 
الوهميْ لمبدأ التطابق حتّى في الأثر الفنّيَ أيضاًء إلا حين يتمادى التفكرٌ فى التفكرء 
لآن قمومة الأتر الفتى لا تستتت من دون أخرة نهدا المغتى أيضا لا تعر ف الكار 
الفتبة سلبا موجباء. ٠٠‏ 


[ تقديم الموضوع يعني في العمل الاستطيقيّء تقديمّ الأمر برأسه» وتقديم 
الأثر الفنَيّء على من يُنتح وعلى من يتلقَى معّا. كان شونبرغ يقول: «إي أرسم 
لوحةء وليس كرسيًا». ومن ثمَء يكون التقديم الخارجيّ موسوطا استطيقيًا بذلك 
التقديم المحايث» ولو كان التقديم بلا توسيط» من حيث هو تقديمٌ لما يُعرَّض إذ أنه 
يكن جزءا لا يتجرَأً من العالّم» لماتّةُ الطابَع المزدؤج للفنَ. في الأثر الفنَيّ أيضاً 
يستفيد مفهوم السلب الموجب معنى مغايرا؛ ويمكن الخوض استطيقيًاء في مثل هذه 
الإيجابيَّة من حيث أن تقنين المحظورات الحادثة راهناء هو في خدمة تقديم 
الموضوع باعتباره اتساق الأثر الفنّي. 


تعرُّض الآثارٌ الفَنَبَةٌ التناقضات بوصفها كلاً» ووضعيَةً التضاد بوصفها جملة 
شاملة. وحدَه التوسيط وليس الانتصار إلى هذا الموقف أو ذاكء يجعلها قادرة على 
أن تتعالى على وضعيّة التضاذ بواسطة التعبير. فالتناقضات الموضوعيَة تعبُر الذات؛ 
ولیست من وضع الذات ولا نتاجا لوعيها. هو ذا التقديم الصادق للموضوع ضمن 
التركيب الداخلي للآثار الفَتَيّة. ذلك أن الذات لا تستطيع الانحلال بكيفيَة خصبةء 
ضمن الموضوع الاستطيقيّء إلا لأنها في حذ ذاتها موسوطة بالموضوع وتعبّر في 
الوقت نفسه وبكيفيّة غبر موسوطةء عن المؤلم. أمّا المتضاذات فُمفصل تقنيًا : أعني 
في التركيبة المحايثة للأثر الفنَيّ التي تجعل التأويل شفافا منفتحا على علاقات التوثر 
في الخارج. وهذه التوترات لا تستنسخ» بل هي التي تشكل الشيء برأسه؛ فهذا دون 
سواه ما يكوّن المفهوم الاستطيقَي للشكل. 


حنى في مستقبل أفضل وخياليْٰ» لن يتعيّن على الفنَ أن ينفي أشكال الهول 
المتراكم» وإلاً صار شكله باطلا. 
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[۸۰] نظرياث في أصل الفَنْ 
(استطراد) 


المحاولات التي تستهدف تأسيس الاستطيقا انطلاقاً من أصل الف باعتباره 
ماهيَنّه» هي بالضرورة خدَّاعة”. إذا تُرل مفهوم الأصل فيما فوق التاريخء فإنّ 
السؤال الذي يتعلق به يختلط بتلك الأسئلة ذات الأسلوب الأنطولوجِيّ بعيداً عن 
الموضوعيّة المكينة التي تثيرها مفردة «أصل» البرّاقة. وفضلا عن ذلك الكلام عن 
الأصل مع التجرّد من عنصره الزمنيّ » يتعارض مع الدلالة الحزفية للمفردة التي يؤكد 
فلاسفة الأصل أنهم قد أحاطوا بها. لكنَ طابّع المنْ الذي يقوم على أنه صائرّء إِنّما 
يمنع تاريخيًا اختزاله في ما قبل التاريخ أو في تاريخ تليد. فأقدّم الشهادات على القن 
التي وردتنا ليست هي الأصدَق ولا هي بقادرة على رسْم مجاله وحدوده» بل لا يتين 
منها ما هو الفنْ» إذ أنها بالأحرى مصدرٌ تلبيس. من منظور المواذء لا بد أن يكون 
ما على بال أن أقدم فن توارثناهء أعني رسوم الكهوف» إلْما ينتمي إلى مجال 
المرثات. ونحن لا نكاد نعلم شيتاً عن موسيقى وشعر تلك الحقب؛ وتُعوزنا القرائن 
على أطوار يمكن أن تكون مختلفةٌ نوعيًا عمّا قبل تاريخ المرئيّات. والحقّ أنه من بين 
المشتغلين على الاستطيقاء كان كروتشه أوّل مّن سبق بروح هيغْليّ » إلى اعتبار أن 
السؤال عن الأصول التاريخية للفْنَء لا وزنٌ له استطيقيًاً: «بما أن هذه الفعاليّة 
الفكرية هي موضوع للتاريخ» فإنه بوسعنا أن نتعرّف في التاريخ» إلى أي مدى هو 
خلْفٌ أن نطرح مسالة أصل الفن... إذا كان التعبير شكلا للوعي» فكيف لنا عندثذ أن 


() المولف مدينَّ في بعض المسائل المطروحة ههناء للمراجعة النقدية للآنسة ريناته فيلاند (من سيمينار 
الفلسفة بجامعة فرانكفورت)ء فشكرا جزيلا لها. 
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نبحث عن الأصل التاريخيّْ لشيء ليس هو بناج للطبيعة» شيئاً يفترضه التاريح 
البشريي؟ كيف لنا أن نبرهن على التكوّن التاريخيْ لما هو مقولةٌ بمقتضى ما هي 
مقولةٌ بها نتفهّم كل تكن ]٤۸١[‏ وكلٌ واقعة تاریخبّة؟' ومع ذلك آئی کانت 
وجاهةٌ مقصد عدم الخلط بين الأقدم ومفهوم الأمر برأسه الذي لا يصير إلى ذلك إلا 
بواسطة:الانباط والتطورة قان استدلال كروتشه كوك فج ذلك :آنه من يف 
يطابق بإطلاق بين الفن والتعبير الذي يفترضه التاريخ البشري». إنّما يغدو الف في 
نظره» ما ينبغي أن يكون في نهاية المطاف بالنسبة إلى فلسفة التاريخ» أي «مقولة؛» 
شكلا ثابتا للوعي» هي من حیث الشکل. ستاتيكيّة» حتی وإِن قذمه کروتشه على أنه 
بما هو كذلك» فعاليّة صرف أو تلقائيّة. ومن ثمّء مثالينّه كما علاقات استطيقاه 
الأصليّة ب[فلسفة] برغسون» تحجِبٌ عنه العلاقة التأسيسيّة للف بما لا يكونه في حدَّ 
ذاته» بما ليس هو محض تلقائيّة للذات؛ وهذا ما يُخل إخلالا بيّنا بنقده لمسألة 
الأصل. بيد أن المباحث الامبريقيّة التي اشتغلت مذاك على تلك المسألةء لا تحث 
البتة على مراجعة حكم كروتشيه. وسيكون من السهل جذا إلقاء المسؤوليَّة ههنا على 
الوضعانية النامية التي خوفا من أن تُفْدَ من خلال آجر ما يجد من الوقائع» لم تعد 
تغامٌ بصوغ نظربة منسقة» وتجئد جاع وقائع للبرهنة على أن الع القائم لم يعد 
يحتمل نظريات كبرى. فالإتنولوجيا التي تشتغل بخاصضة وطبقا لتقسيم العمل الجاري»› 
على تأويل اكتشافات ما قبل التاريخ» صارت تُفزعُها تلك النزعةٌ التي تعود إلى 
فروبينيوس. أعنى أن ألغارً الحقب الضاربة في القدم ينبغي أن تفسُر دينيًا» حنّى حين 
تتمرد الاكتشافات على مثل هذه المعالجة المختزلة. لكنْ صمت العلم فيما يتعلّق 
بمسألة الأصلء الصمت الذي يتطابق مع نقد الفلسفة لهذا المشكل. لا يدل البتّة إلا 
على قصور العلم وإرهاب طابوهات الوضعانيّة. وأنشر ههنا إلى تعددية التأويلات 
التي ليس بإمكان العلم الذي تخْص من أوهامهء أن ينفيهاء ومثاله ملفيل ج. 
هریسکوفیتس في «الإنسان وأثرُo‏ _ «Man and His Work‏ „ وإذا كان العالم الراهن 
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يرفض الإجابة الوَجِدَةٌ عن ]٤۸۲[‏ سؤال أصل الفنَ وما كان عليه في الأصل وما بقي 
عه ا عا ارقن ت ل حه دك اة ال روه ره الاجر 
الور خاش ومن الوجيه أن نشاءل ههنا هل أن مثل ذلك الإدماج هو في الأكثر 
إدماجّ ضمن مفهوم» وليس إدماجا ضمن الشيء الذي ينطبق عليه. ومثاله أن الطابع 
الاصطناعيّ لعبارة )»اء )طءةءم5» التي صارت اليوم دارجة بين المختصين في 
اللسان الألمانيّء والتي ندرج بواسطة اللغة وبلا أدنى احتراس» الإنشاء الأدبيّ ضمن 
الفنّء يشير الريبة فيما يتعلّق بهذي الطريقة» مع أن الف كان قد توخد في سياق 
سيرورة التنوير. إن تجليّات الفنْ الضاربة في القدم متفشيَةٌ إلى درجة أنه من العسير 
كما أنه من العبث البثٌ في ما هو فيها فن وما ليس هو بفنَ. وحتى بعد ذلك بوقت 
طويل» لم يزل الفنَ يقاوم مسار التوحيد الذي يشارك فيه في الوقت نفسه. إذ أن هذا 
الوضع لا يستوي بالنظر إلى مفهومه. ما يبدو على أنه يمتزج بظلمة ما قبل التاريخ» 
هو غامض لا بسبب بُعده وحسب» بل لأله على ذلك النحو يُحفظٌ شيء مُا من هذا 
الغامض لا يتطابق مع المفهوم» مع ما لا ينفك يتوق إلى الحياة ضذ ذلك الدج 
المستمر. ولعلّه ليس ممّا يعدم الأهميَة أن أقدم رسوم الكهوف التي يُتعرّف فيها إلى 
نزعة طبيعيَة» تشهد على أمانة قصوى في تمثيل المتحرّك» كما لو أنها كانت تلتمس 
كما سيطالب بذلك فاليريء محاكاة دقيقة للأمتعيّن» لما هو في الأشياء ليس شيئ. 
ومن ثم» لن يكون الميل الذي تشي به ميلا إلى المحاكاةء ولا طبيعانيًاء بل 
سيكون من البداية مناهَضة للتشيئة. لا ينبغي حمل تعدّد الدلالات على محدودية 
المعرفة» أو ليس عليها هي دون سواهاء بل هو بالأحرى خاصيَةّ ما قبل التاريخ. 
فالتواطؤ لا يوجد إلا مذ ظهرت الذاتية. 


ما يوسم بمشكل الأصل له صدى في الخصومة حول أيهما أسبق هل هي 
التمشيلات الطبيعانيّة أم هي الأشكال الرمزية - الهندسيَةً. كذلك نجد فيه متضمّنا وغير 
مفصح عنه الأملّ الذي يتعلْقّ بإمكان الحكم على الطبيعة الأصليّة للفن. بيد أنه أمل 
يمکن أن يكون خداعا. في فاتحة «التاريخ الاجتماعيّ للفنْ»» يقم آرنولد هاوزز 
طرحا مفادّه أن النزعة الطبيعة هي أفدمٌ في العصر الحجريّ: ]٤۸١[‏ «تشهدُ الآثار 


)0( انظر : بول فاليري. الأعمالء المجلد الثاني مصدر مذكور»› ص. 1۸۱ . 
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بوضوح...على أسبقيّة الطبيعانية» على نحو أنه يغدو من العسير أكثر فأكثر التمشْك 
بنظريّة أصلانيَّةَ فن متباعد عن الحياة وعن الطبيعة» أعني نظريَة تحفْقية فن 
مؤت وبيّنة بنفسها ههنا النبرة السجالية ضد نظريَة الرومنطيقيّة المحدَثة فى 
الأصل الديني. لكنْ هذا المؤزّخ نفسّه سرعان ما يضع حدودا لفكرة الطبيعانية تلك 
ويضبطها. ذلك أن هاوزر الذي ما يزال يستعمل الطرحيْن الرئيسيْن المتعارضيْن في 
كثير من الأحيان»ء ينقدذهما من حيث يقومان على مغالطة تاريخيّة : «ثنائبَة المرئي 
واللامرئيّ» ما يُرى ويُعرّف» تبقى أجنبيَةَ كليًا بالنسبة إلى [فنْ الرسم في العصر 
الحجري]“”. ومن ثم يتراءى له الطابع اللامتميّز للفنْ الابتداتيّء كما يتراءى له أيضاً 
انعدامٌ تميّز دائرة الظاهر من دائرة الواقع الفعلي. ومن ثم هو يحافظ على شيء من 
قبيل أسبقيّة الطبيعانيّة بمقتضى نظريّة في السحر نتعلّم منها «تلازم المتشابهات»'. 
وعنده أن التشابه قريبٌ من الاستنساخ الذي له سحرّ عمليْ. بهذا يفصل هاوزر بقَوة 
بين السحر والدين؛ فالسحر لا يصلح إلا لتوفير وسائل مباشرة للمحافظة على البقاء. 
بيد أنه يصعب التسليم بمثل ذلك الفصل الجذريٰ مع مبرهنة اللاتميّز واللاانفصال 
الابتدائيين. ولكله يسمح له بتنزيل الاستنساخ في البدايةء على الرغم من أن باحثين 
آخرين من مثل إريك هولّمء يطعنون في فرضيَة الوظيفة السحرية - النفعيّة 
للاستنساخ”. وفي المقابلء سرغ هاوزر لذلك قائلا: «كان الرسامٌ - الصيّاد في 
العصر الحجري؛ يظنْ آنه يتملك الشيء بذاته إذ يرسمُه» وأنّ له بالرسم سطوةٌ على 
المرسو” '. ويبدو أن ريش يميل هو أيضاً مع شيء من الاحتراس» إلى ذلك 
التصوّر”. وعلى العكس من ذلك تعتبر كاتيزا شلوسَر أن الخاصية اللافتة لطرائق 
الحصر الحجريّء ]٤۸٤[‏ هي أنها تبتعد عن النوذج الطبيعيْ؛ ولكتها لا تحمل هذا 
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التباعد على آي «لامعقوليّة ضاربة في القدم». بل تتأوّله على ما ذهب إليه لورنتس 
وغيلين". باعتباره شكل تعبير عن عقل بيولوجي. ومن الواضح أن أطروحة النفعيَة 
والطبيعانيّة السحرية غير متماسكة بالنظر إلى الموادذ البحثيّةء مثل الطرح الفلسفيْ - 
الديني الذي لم يزل هولم يتمسك به. ذلك أن مفهوم الترميز الذي كان يستخدمه 
بصريح العبارة» يصادر بالنسبة إلى الحقبة الأقدم» على تلك الثنائية التي لم يحملها 
هاوزر إلا على العصر الحجري. وعنده أن الثنائية ستصلح لتنظيم موحد في الفن 
وستّظهر في الوقت نفسه»ء بنية مجتمع متفمصلء وبالتالي سيقوم بالضرورة على 
المراتبية والمؤسّسات› أعني مجتمعا سيقوم على الانتاج. وفي أثناء الحقبة عينهاء 
سيكون قد تطؤر طقس وتقنينْ الشكل الموحد» ومن ثم تطؤر الف من حيث انفصم 
إلى دائرة المقدس ودائرة الدنيويء إلى نحت المعابيد وسيراميك الٌخرف. وبالتوازي 
مع معاودة بناء الحقبة الإحيائية هذه تجري معاودة بناء الحقبة قبل الاحيائيّةء أو كما 
يشير إليها العلم اليوم» «التصور غير الحسّي للعالم»» التي ستتصف بكونها «الوحدة 
الجوهريَة لكل ما هو حيّ». لكنّ معاودة البناء هذه تصطدم بالطابّع الكميد موضوعيًا 
الذي للظاهرات الضاربة في القدم: إذ أن مفهوما من مثل «الوحدة الجوهرية؛ إلْما 
يفترض بالنسبة إلى الحقبة الابتدائيّةء فصما بين الشكل والماذةء أو يتأرحج على 
الأقلّ بين فكرة هذا الانفصام وفكرة تلك الوحدة. ومن ثمّء يمكن أن تكون لمفهوم 
الوحدة تبعات وخيمة. إذ أن استعماله الحاليّ يجعل كل شيء غامضا مختلطاء بما في 
ذلك علاقة الواحد والمتكتر. في الحقيقة» ليس يمكن كما كانت الفلسفة قد تفكرت 
ذلك في محاورة البارمنيدس لأفلاطون» أن نتفكر الواحد إلا بوصفه وحدةٌ المتكتّر. 
والطابع اللامتميّز لعصور ما قبل التاريخ» ليس البتة من قبيل تلك الوحدة»ء بل يتنزل 
في ما دون الثناثيّة التي هي الصعيد الوحيد الذي يكون فيه معنّى للوحدة بما هي 
لحظةٌ قطبيّة. لذاء تواجه صعوباتِ جِمَةٌ المباحث التي من مثل مبحث فريتس كراوزه 
حول «الأقنعة وأشكال الأسلاف». وعنده أن التصؤرات الابتدائيّة غير الإحيائية تقوم 
على «الربط بين الشكل والمادةء وعلى أن الشكل لا يمكن فصله عن الماذة. ]٤۸٥[‏ 
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ولهذه العلّة لا يكون تحوَلٌ الماهيّة ممكنا إلا بتحوّل الماذة والشكل معأًء من خلال 
انقلاب الأجسام انقلابَ عيْن. ومن ثم يكون التحوؤل المباشر للماهيّات بعضها في 
بعضا”. وكروازه على حق إِذٌ يبرهن في تعارض مع مفهوم الرمز المستعمل» على 
أن الانقلاب في احتفال الأقنعة» ليس رمزيّاء بل هو طبقا لعبارة يستخدمها صاحب 
نظرية التطور السيكولوجِيّ هاينتس فرنر» «سحرٌ تشكيل""". بالنسبة إلى الهنديّء 
ليس القناع مجرّد جن تنتقل فوته إلى حامل القناع: حامل القناع يغدو هو نفسُه 
تجسيدا للجنْ» ومن ثم ينحل هو نفسه بوصفه فردا'". لکن هذا یثیر شکوکا: کل 
فرد من أفراد القبيلة بما في ذلك حامل القناع» يتراءى له مباشرةٌ الفرقٌ بين وجهه 
والقناع» وبالتالي الفرق الذي يُمْتَرَّض طقا للبناء النظري للرومنطيقيّة المحدَثةء أنه لا 
يُدرك. بقدر ما لا يكوّن الوجة والقناعٌ عينّْ الشيء الواخدة اشكي أن ندرك امل 
القناع على أنه يتقمَّص الجن ويجسّده. ذلك أن لحظة الإخفاء والتسثر محايثة 
للظاهرة» على العكس مما يذهب إليه كروازه: فلا الشكل الذي غالبا ما يكون 
مؤْأبا ولا التستر الجزئي لحامل القناع سيُخلان بتصوَر «انقلاب طبيعة الحامل 
انقلابَ عين بواسطة القناع؛"“. ولا ريب أن هذه الظاهرةٌ تتضمْن شيئاً من الاعتفاد في 
التحول الفعليّء من مثل ما يحدث في العاب الصبية حيث يعسر عليهم أن يفرَّفوا بين 
ما هم عليه والأدوار التي يتقمَصونهاء ولكن يبقى باستطاعتهم أن يعودوا في كل لخظ 
عين» إلى الواقع. حتى التعبير ليس البتة ظاهرة ألانية» بل هو نتاج صيرورة. ريمكن 
أن يكون نجَّم عن الاحيائية. إذُ آله حين يحاكي فردٌ قبيلة الحيوان الطوطم أو قَوَة 
إلهة مخيفةًء ويتقمَصهاء حينئذ يتشكل التعبير آخْرَّ ما يكون الفردى لذاته. والحال أن 
التعبير يبدو في الظاهر على أنه ينتمي إلى الذاتبْةء فإن فيه أيضاً من جهة ما هو 
تخارجّ» اللأآناء الجمعيّ ولا ريب. ]٤4١[‏ إذ أن التعبير يشهد لا محالةٌ على صدع» 
من حيث تصادق الذات على ذلك الجمْعي إد تخوض غمار التعبير. إلّه فقط لحظةٌ 
تنقوى الذات من حيث تصير إلى الوعي بذاتهاء يستقل التعبير ويغدو تعبيرا عن تلك 
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الذات»ء ولكته يحافظ على حركة أن يتكؤن من نفسه. أمّا استنساخ الواقع فيمكن أن 
تول على آنه تشيئة لذلك المسلك الذي يعادي تحديداً الميل الذي هو التعبير 
المموضع وإن كان في حذ ذاته ابتدائيًا. وفي الوقت نفسهء لمثل تلك التشيئة بواسطة 
الاستنساخ» بعد تحرّري : فهي تساعد على تحرير التعبير من حيث تجعله تحت 
تصرف الذات. ريما كان التعبيرٌ يُعوز البشرَ في القديمء مثلهم مثل الحيوان الذي لا 
يضحك ولا يبکي» في حين كانت أشكالهم تعبَر مع ذلك٬‏ عن شيء ما من دون أن 
يكون الحيوان يحس به. هذا ما تذكر به الاقنعة التي تشبه الغوريلاء ثم الأثار الفنيَة. 
إذ أن التعبير بوصفه عنصرا فنَيّا مشحونا بالطبيعة» هو في حدَ ذاته مغايرٌ لمجرّد 
الطبيعة. - إن التنافر الشديد بين التأويلات التي ذكر نا أعلا ينتج عن تعدَدِ دلالات 
موضوعيٰ. حتّى عندما نقول إن اللحظات المتنافرة كانت في ظاهرات فن ما قبل 
التاريخء مختلطةًء فإنَ في هذا القول مغالطة تاريخية. ويبدو بالأحرى أله لكي حر 
من قهر المتفشيء قد نشأ الفصل والوحدة في الوقت نفسه الذي نشأ فيه تنظيم 
اجتماعى متماسك. هذا ما يُضفى أَهميَةَ على ملخص هرسکوفیتس من حیث تشدیده 
على أله لا يمكن العمك بنظريات التطؤر التي تشتق الفنَّ من «مبد! مصداقيةه هو 
ابتدائياء رمزيي أو واقعيٍ ء بالنظر إلى الكثرة المتناقضة لظاهرات فن ما قبل التاريخ 
والابتدائي. فالتعارض الغليظ بين المواضعات الابتدائية ء نعني أشكال الأسلبة» وبين 
واقعيّة العصر الحجري» ينتح عنه في كل مرة إفراد أخد البُعديّن على جدة. ويمكن 
أن نتعرّف إلى طغيان هذا البْعد أو ذاك في ما قبل التاريخ» بقدر ما نتعرّف إلى ذلك 
في الشعوب «البرّية“ اليوم. فالنحت الذي يعود إلى العصر الحجريّ» سيكون على 
الاغلب مؤسّلبا للغاية» على العكس من الرسوم «الواقعية» المعاصرة له التي نجدها 
في الكهوف؛ بيد أن واقعيّة هذه الرسوم تختلط فيها هي أيضاًء عناصر متنافرة» من 
مثل المختصرات التي لا يمكن تأويلها لا منظوريًا ولا رمزيًا. كذلك سيكون فن 
الابتدائتين مركبا اليوم؛ إذ أن الأشكال المؤْسلَبَّة غاية الأسلبة لم تجتت قط العناصر 
الوافعيَّةء على الأقل فى النحت. ]٤۸۷[‏ ويمكن أن نكتشف بالانكباب على 
الاصول» طرائق نموذجِيّة تفن النظرية الاستطيقيَةٌء ولكن سرعان ما يتعيّن علينا أن 
نطرح منها ما يُخبّل للوعي الحديث المؤؤل أنه يتملكه يقينا لا مشاخة فيه. 
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يظهر مع الآثار الفنَيَة سواء كانت سحريّة أو كانت حًا استطيقيّة. ورسوم الكهوف هي 
طورّ من أطوار سيرورةء وليست البتّة حقَبة تليدة. فلا ريب أن رسوم ما قبل التاريخ 
قد سبقها مسلك ميميزيسي» أعني ممائلةٌ شيء خر لم تكن تتطابق كيا مع الاعتقاد 
في تأثير مباشر؛ إذٌ أنه لو لم تنجم لحظةٌ تمييز بينهما لتستقرَ على مر حقب طويلةء 
لكانت الملامح اللافتة في التشكيل المستقل لرسوم الكهوف» غير قابلة للتفسير. وإذا 
كان النسلك الاستطيقيّ من قبل كل موضَعَةء قد انقصل وإنُ بكيفيّة غامضة» عن 
الممارسات السحرية ء فإلّه يحافظ مذّاك على بواق» لكأّه وقع حفظ الميميزيس بعد 
أن صارت بلا وظيفة» وعادت إلى الطبقة البيولوجية؛ ربّما تمهيدا لذلك المبدإ الذي 
يقول إن البنية الفوقية تتغيّر بكيفيّة أبطأ من غير البنية التحتيّة. من منظور ملامح ما 

یتخطاه ار اال کر ب راتو بتع ری ی کر ت 
يساوق التطوّر كليّاء أي في ما هو رجعي. لكنْ المسلك الاستطيقيٰ ليس بالتمام 
ابتدائيا. إذ أنه يؤْمَّن ديمومة الفنْ الذي ما ينفك يحتاج إليهء ويجمَّع ما كان منذ أزمنة 
تليدةء قد شوؤهته الحضارةٌ وقمعته بعنفٍ. بما في ذلك ألم البشر تحت القهر»ء ومن 
ثم ما نجد له ولا ريب تعبيرا في التشكلات الابتدائيّة للميميزيس. ولا ينبغي 
التعاطي مع هذي اللحظة على آنها تعدم المعقولية. فالمعقولية متغلغلةٌ في الفنْ منذ 
اقم حقبة تعود إلبها آثاه وأا كانت كيفبّة توارثها. أمّا تعنْتٌ المسلك الاستطيقي 
الذي مجْدنّه الإيديولوجيا بعد ذلك باعتباره الاستعداد الطبيعي الأزليّ لغريزة اللعبء 
فيشهد بالأحرى على أنه ما من معقولية كانت إلى يوم الناس هذاء معقوليّة تامَةء أي 
أله ولا معقولبة كانت ستُحسب بلا تحمُظ» لصالح البشر واقتداراتهمء بل لصالح 
الطبيعة البشريّة. ما يجري في المسلك الاستطيقَيٰ طبقا لمقاييس العقلانيّة الطاغية ؛ 
مجرى ما هو غير معقولء ]٤]۸۸[‏ إتما هو استنكارً للطبيعة الجزئيّة لذلك العقل الذي 
يستهدف الوسيلة بدلا من الغاية. وما يدّكره المْنُ إما هو طبيعةٌ العقل تلك 
والموضوعيَة التي تكون تخلّصت من بُ بُنى المقولات القطعيّة. هذا ما يضفي على الفن 
معقوليتّه وطابعَه المعرفى. ذلك أن المسلك الاستطيقيّ هو القدرة على أن يدرك في 
الأشياء ما يفوق الذي تكون عليه؛ النظرةٌ التي معها ينقلب ما هو كائنْ انقلابَ عيْن. 
والحال أن ما هو كائن يمكن أن يفنّد بلا أدنى جِهدِء هذا المسلك باعتباره غير 
متطابق» فن ما هو كائن لا يُجرْب مع ذلك إلا ضمئه. إن مقالة أفلاطون في الحميَة 
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شرطا للفلسفة وللمعرفة المفحْمَةَ» تخذِل آخر فكرة المعقولبَة ضمن الميميزيس» ليس 
ا ار وی ل کا بر دي ر ن ل ي 
الفيدروس. مقالة أفلاطون هذه حفضت إلى م ملك ثقافيٰء من دون أن تفقد مغزى 
حقيقتها. إن المسلك الاستطيقي هو المصوْب الأمثل لتشيتة الوعى ي التي رُفعت في 
الأثناءء إلى مصاف الجملة الشاملة. وما ينزع في المسلك الاستطيقيّ» إلى النفاذ إلى 
النور والتخأص من طوق القهرء إنّما يتبذى تعاكسيًاء عند أولثك الذين يعوزهم هذا 
المسلك الاستطيقيٰ» أعني عند عديمي الحس الفني. ومن ثمّء سيكون لمعاينة 
سلوكهم ودراسته» سهم ثمينْ في تحليل المسلك الاستطيقي. حنَّى بالعودة إلى 
شرائط العقلانية الطاغية» هم ليسوا البتّة الأكثر تقذما وتطوّراء وليسوا هم بالتبسيط› 
أولئك الذين ستعوزهم هيثة بعينها يمكن استبدالها. هم بالأحرى مشوهون كلَيّا في 
تركيبتهم» حدٌ الباثولوجيّ: إلهم واقعيّون عينيًا. من يُبدع على المستوى الفكريّ» 
ضمن الإسقاط ٠‏ هو مجنون» وليس ضروريًا أن يكون الفنانون مجانين؛ أمَا مَّن يعدم 
الإسقاط بالتمام» فإِنّه لا يفهم ما هو کائن» إِدٌ أله يكرّره ويزؤره من حيث يدعس 
بقدميْه ما كانت النزعةٌ القَبْإحيائيّةٌ قد استشعرئهء أعني اتصال العناصر المفرّدة 
والمشئّنة بعضها ببعض. أمّا وعيّه فزائفٌ زيف الوعي الذي يخلط الاستيهام بالواقع. 
ذلك أنه ليس ثمَّة فهِمْ إلا حين يتعالى المفهومٌ على ما يلتمس تفهُمّه. هو ذا ما 
يمتحئّه الفْنْ ويقدَّم عليه الحجة؛ أما الذهن الذي بيبطل ذلك الفهِمَ المفهوميٰء فإنما 
يغدو بلا توسيط» حمقاء ويخطىئ الموضوع لاه يلتمس إخضاعه. وأمَا الفْنْ فيشرع 
لنفسه ضمن الطوق والقهرء من حيث أن المعقوليّة تضعُف حين يُكبّت المسلك 
الاسنطيقيٰ أو حى حين لم يعد من الممكن أن يتأسْس تحت قهرٍ مساراتِ جمْعنة 
معيْنة. ]٤14۹[‏ إن الوضعانيّة الأكثر اتساقا تغدو او یکت ند جدلية 
التنويرء أعني حماقة الفظء أو حماقة من توصّلوا إلى إخصائه. إذ أن حكمةٌ ذوي 
الأفق المحدود والضيّق التي تفصل بين الشعور والذهن» وتستبشر حين تجدهما على 
توازنء إلما هي مثلها مثل الكثير من التزهات» الصورةٌ المشوهة للوضع الموضوعي 
الذي طبع الذاتيّة في حد ذاتها على مر آلاف السنين من تقسيم العملء على هذا 
التقسيم عينه. إلا أن الشعور والذهنَ لا يختلفان بإطلاق ضمن الطبْع البشري وهما 
متلازمان حتى في انفصالها. وما درج ضمن مفهوم الشعور أشكال ردود فعلء إنّما 
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يصير إلى بقايا شعوريّة باطلةء حالما تنغلق وتصد العلاقة بالتفكير وتبقى عمياء عن 
الحقيقة؛ ولكنَ التفكير يغدو تحصيل حاصل حين يتراجع خؤفا من تصعيد المسلك 
الميميزيسيئ. والفصل بينهما بات أمرا قائما لا راذ له. بيد أن العقل من دون 
ا ذلك أن الغايات بما هي علَة وجود العقلء هي نوعيةً 
والقدرة الميميزيسيَةُ هي أيضاً قدرةٌ نوعبّة. إلا أن لانتفاء الل روزا 
تاریخيَة : العام الذي يفقد موضوعيًا انفتاخه» لم يعد يحتاج إلى روح يكمن مفهومُه 
في الانفتاح» ومن ثم لم يعد يحتمل آثار هذا المفهوم. بل إنه من الوارد أن فقدان 
التجربة راهناء يتطابق من المنظور الذاتيّء مع الكبت العنيف للميميزيس بدلا من 
تحويلها. وما لا يزال إلى اليوم في بعض قطاعات الإيديولوجيا الألمانيةء يوصف بأنه 
حس فليٰ» هو ذلك الكببُ وقد رفع إلى مصاف المبداء ثم صار فظاظة وانعداما 
للحس الفني. لكنْ السلوك الاستطيقيّ ليس ميميزيسا بلا توسيط» ولا هو ميميزيس 
مقموعة» بل هو السيرورةٌ التي تطلقها الميميزيس وتبقى فيها محولةً. وهذه السيرورة 
تنحقق ضمن علاقة الفرديّ بالفنْ كما ضمن العالم الأكبر التاريخي. وتتختر هذه 
السيرورةٌ في الحركة المحايثة لكل أثر فلي وفي التوتّرات التي يختصض بها كما في 
إمكان توزانها. وختاماء سيتعيّن حدٌ السلوك الاستطيقيّ باعتباره القدرةٌ على الارتعاش 
رهبةًء كما لو أن الجلدة المقشعرَةٌ تكوّن أوّل صورة استطيقيّة. ما سمي بعد ذلك 
ذانيَةٌ هو في الوقت نفسه إذُ يتحرّر من الخوف الأعمى من الرٌعب» انبساطً له؛ فلا 
شيءَ هو في الذات٬‏ حياة» لا يكون ]٤۹١[‏ ارتعاشة وقشعريرةًء رد فعل على الفتنة 
التي تتعالى عليها. والوعي الذي هو من دون رهبة هو وعي مشيّى. لكنْ هذه الرهبة 
حيث تنحرك ذاتبة ما زالت لم تصر بعد ذاتيةٌء إنما هي مسل الآخر. إذ أنه انطلاقاً من 
الآخر بدلا من إخضاعهء يتأسّس المسلك الاستطيقي. ومثل هذا الرباط التأسيسيْ بين 
الذات والموضوعيّة في المسلك الاستطيقيّء إنما يقرن بين إيروس والمعرفة. 


المقذمة الأولى 


]٤۹۳[‏ ثمْة في مفهوم الاستطيقا الفلسفيّة تعبيرّ عن شيء متقادم شبيه بمفهوم 
المنظومة [الفلسفيّة] أو مفهوم الأخلاق. وهذا الشعور لا بقتصر البنّة على الممارسة 
المْنيَةَ ولامبالاة الجمهور إزاء نظريَة استطقَيّة. منذ عقود لم تزل المنشوراتُ الي 
تعلق بذا الغرض» تشي بترد لا مشاخة فبه» حنى في الأوساط الأكاديميّة. في معجم 
فلسفيٰ صدر مؤخراء نقرأ ما يلي : لا نكاد نجد فنا من فنون الفلسفة يقوم على 
مفترضات غير يقَيّنية مثلما نجد هذا في الاستطيقا. إذ آنها مثلها مثل دوارة الرّيح» 
إمبريقيًاء وتراها تنحو حينا منحى معيارياء وحينا آخر منحى توصيفيًاء مرَةٌ بُنظر إليها 
من منظور الفتانء ومرّة أخرى من منظور الهواة؛ وإذا كانت اليوم تعتبر أن مركز 
الاستطيقَيّ يقع في الفنْ الذي لا ينبغي تفسير الجميل الطبيعي بالنسبة إليهء إلا بما هو 
طور تمهيدي. فإتها ستجد من الغدء في الجميل الفَلْيْء جميلا طبيعيًا من درجة 
ثانية.' معضلة الاستطيقا التي يوصضفها على هذا النحوء موريتس غايغز إلما تسم 
الوضعيَة القائمة منذ منتصف القرن التاسع عشر. والعلة في تعدّدية النظريات 
الاستطيقيّة التي غالبا ما لا يقع صوغها ومعالجتًها بالتمامء مزدوجة: فهي تكمن في 
الصعوبة المبدئيةء بل في آنه من المحال استنطاق المْنْ بواسطة منظومة من المقولات 
الفلسفيّة؛ ومن جانب آخَرَء هي تكمن في أن الأقوال الاستطيقَيَّة تابعةٌ بالتقليدء 
لمواقف نظرية المعرفة التي هي مفترضاتٌ تلك الأقوال. ومن ثم تنتقل إشكاليّةَ 
نظريّة المعرفة مباشرة إلى الاستطيقاء لأنّ الكيفية التى يمكن لنظريّة المعرفة أن تؤؤل 
على نحوها موصوعايا هي شرط مفهوم الموضوع الذي يموم من الاستطيقا مقام 
المبدإ. لكنّ هذه التبعيَةٌ التقليدية قائمة مسبْمًا فى الشىء بذاتهء ومتضمُنةٌ سلفا في 
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المصطلح"'. ]٤۹٤[‏ هذا ما يوصّف جيّدا الوضعيّةء ولكن من دون تفسير كاف 
شاف ؛ ذلك أن فنونً الفلسفة الأخرى بما في ذلك نظريّة المعرفة والمنطق» ليس هى 
أيضاً بمنأى عن الخصوماتء من دون أن يلص ذلك من أهميَتها. والحقَ أن وضعبة 
الاستطيقا مُحبطة. فكروتشيه كان قد أقحم فيه اسميَةَ راديكالية. وبالتزامن مع ذلك 
تقريباء تخلّت تصوّراتٌ ذات وزن عن المسائل المزعومة التي تتعلق بالمبدإء وانكبّت 
على المشكلات التي تخص الشكل والمواد: نظرية الرواية لأوكاتش» ونقد بنيامين 
للوشائج اللطيفة الذي اتخذ شكل رسالة مطولة : في أصل الدراما الألمانية. وإذا كان 
هذا المصئّف الأخير يدافع عن اسميّة كروتشيه" لدوافع عميقة» فإ يأخذ مع ذلك 
في الحسبان مرحلة وعي لم تعد تنشد من المبادي الكلَيَّة تفسيرا للمسائل الاستطيفيّة 
التقليدية الكبرىء ولا سيّما تلك المسائل التي تخص المغزى الميتافيزيقي» بل غدت 
تلتمس ذلك التفسير في مجالات تجري لوؤلا هذاء مجرى مجرد الأمثلة. فالاستطيقا 
الفلسفيّة تجد نفسها حبيسة إمَيَةٍ قاتلةء إمَا كلَيَةَ رعناءُ وسطحيّة وإِمًَا أحكامٌ تعسْفية 
غالبا ما تستنتج من تصوّرات تقوم على المواضعات. أمّا برنامج هيغل الذي يقوم على 
اجتناب التفكير من عل بل على الانقياد إلى الظاهرات» فلم يُتصور في الاستطيقا 
إلا من خلال اسميّةء كانت استطيقا هيغل بالنظر إليها وطبقا لمكوناتها الكلاسيكيةء 
تحافظ على ثوابت مجرّدة أكثر مما قد يأتلف مع الطريقة الجدلية. بيد أن هذه النتيجة 
هي التي أفضت إلى التساؤل عن إمكان نظريّة استطيقَيّة بوصفها في الوقت نفسه» 
استطيقا تقليدية. ذلك أ فكرة ما هو ينن التي يستجيب لها كل اثر افش لا بل کل 
تجربة للجميل بعامَّة» لا تسمح عند معالجة الفن عن كشب بالابتعاد عن الظاهرات 
المتعيّنة ظاهرةً ظاهرةًء كما كان يعتقد خاطئا ولوقت طويل» الاجماع الفلسفيٰ في 
مجال نظريّة المعرفة أو مجال الأخلاقيّات. إذ أن نظرية في العينيّ الاستطيقَيّ بعامَة 
سيفُوتها حتما ما يُلزمُها الموضوعٌ بأنّ تشتغل عليه. أن الاستطيقا غدت من المهمّل 
فإنما علته في أنها تكاد لا لزم نفسها بذلك التهج. ]٤۹١[‏ ذلك أنها تبدو من حيث 
Ivo Frenzel, « Ãsthetik», in: Philosophie, hg. von A. Diemer und I. Frenzel, Frankfurt a. (1)‏ 

M. 1958 (Das Fischer Lexikon, Bd. 11), 35. 


(۲) فالتر بیامین مصدر مذکور» ص. ۲٢‏ وما بعدها. 
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شكلهاء على أنها تتشبَتُ بكلَيَة تفضي إلى اللاتطابق مع الآثار الفنَيَةء بل إلى قيم 
أزليَة متزائلة. إِنَ الحذّر الأكاديميّ من الاستطيقا يعود إلى النزعة الأكاديميّة المحايثة 
لها. والدافع إلى عدم الانهمام بالمسائل الاستطيقيّة هو قبل كل شيء. خوف العلم 
المُمأسَس مما هو غير يقينيّ ومظنودٌ فيه وليس خوفا من الفظاظة ومن تخلّف صيغ 
الأسئلة بالنسبة إلى غرضها. ومن ثم النظرةٌ التمَليَةٌ الشاملة التي يفرضها العلم على 
الاستطيقاء صارت في الأثناء» تتنافى مع الفنْ الطلائعي الذي لم يعد في بعض 
الأحيان وكما هي الحال عند كافكاء يحتمل الموقف التأمَلى. والاستطيقا صارت 
اليوم تخالفٌ ما تعالجه وتخوض فيه» ر رات ا ها ااا ا 
انفعاليّة» بل تلذذ ذوقي. فالاستطيقا التأمليّة تفترض قسرا وبوصفه معيارا لهاء ذلك 
الذوق الذي به يتخذ المتملي مسافة من الآثار الفتَيَةَ لكي يتمكن من الخيار. سيتعيَنُ 
أن يُتفكر نظريَاً هذا الذوق الذي انحبس داخل ذاتیته الذوق الذي لم يُخفق أمام 
الحداثة الأخيرة وحسب» بل يبدو أله لم يزل بُخفق أمام فن الطليعة. وهذا ما استبقه 
هيغل“ حين شد على وجوب أن يحل الأمرٌ برأسه محل حكم الذوق الاستطيقيّء 
ولكنّ هيغل لم يتخلْ مع ذلك عن الموقف الممتزج بالذوق الذي للمتملي المحايد. 
وكان هذا بمقدوره من حيث أن المنظومة [الفلسفية] تغذي معرفتها بكيفيّة خصبة حقّى 
حيث تتباعد كثيراً عن موضوعاتها. والحقّ أن هيغل وكنط كانا الأخيريْن اللّذين كان 
بوسعهما أن يكتبا استطيقا كبيرة من دون أن يفهما من الفنْ الشيء الكثير. وهذا كان 
ممكنا طالما أن الفنْ في حذ ذاته كان يتوجّه طبقا لمعايير عامة وشاملة لم تكن توضع 
موضع سؤال ضمن الأثر الفنَيّْ الفرديّء بل كانت تلطّف ضمن إشكاليّته المحايئة. 
ومن المرجح آله ولا أحدَ من أمهات الآثار الفنَيَة لم يوسط من حيث تشكلَه. تلك 
المعاييرَء ولم يحوَلها من ثي افتراضيًا. لا يعني هذا أن تلك المعايير قد وقع تصفينها 
أو إبطالهاء ولكتها كانت تتضمّن شيئاً ما كان يتعدّى دائماً الآثار المَنيَةَ المفرّدة. 
]٤۹١[‏ لقد كانت الاستطيقاث الفلسفيَةٌ الكبرى في تطابق مع الفنْء من حيث أنها 
أخرجث مفهوميًا الكلْيً البديهِيْ للفنّء طبقا لمرحلة للرّوح لم تكن فيها الغلسفة 


)1( انظر : .304 Theodor W. Adorno, Prismer,‏ 
(۲( هغل ۰ دروس في الاستطيقا ؛ مصدر مذكور» ص. ٦۲‏ 
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وتشكلانّه الأخرى» من مثل الفنْء منفصلة بَعْدُ بعضها عن بعض. أن الوح عينه كان 
يسيطر على الفلسفة والفنَ معَّاء فهذا ما مكن الفلسفة من أن تعالج جوهريًا الفنٌ من 
دون أن تفيء إلى الآثار الفنَيّة. والحق أن الاستطيقات الفلسفيّة قد اخفقت بانتظام في 
محاولة التفكير في المقوّمات النوعيّة للفنَء من حيث أن المحاولة كانت تقوم في 
لزومِهاء على بيان لاتطابق الفِنْ مع تعييناته الكلَيَةَ: ونتجت عن هذا الأمر عند 
المثاليين التامَليّينء أخطاء حكم شنيعة. أمَّا كنط الذي لم يكن يتعيّن عليه حينئٍ أن 
يبرهن على البغديّ بوصفه قَبْليّاء فلم بقع في الخطأ إلا لماما. إِنّ كنط الذي وجِدَ 
نفسه على الصعيد الفنَيْء حبيس القرن الثامن عشر”“ الذي ما كان ليترذد فلسفيًاء في 
وصفه بالقبْنقدي»٠ ]٤۹۷[‏ وإِذنْ بأنه سابق لتحرير الذات بالتمام» لم يتورّط مثل 
هيغل٠‏ في صوغ إثباتات أجنبيَّة عن الفنَ. بل إله ترك لإمكانات لاحقة حديثة 
راديکاليّاء مجالاً أرحب من الذي تركه هيغل وإ كان هيغل قد جابه الفْنْ بشجاعة 


(۱) بقطع النظر عن نظريّة الرضا التي تصدر عن نزعة الذاتوية الشكلانيّة لاستطيقا كئط فإنّ المحدودية 
التاريخيّة للاستطيقا الكلطبّة سحدَى للعيان في نظريته التي مُفادها أن الجليل لن يواتي إلا الطبيعةء ولا 
يواتي الفنْ. ذلك أن محدودية عصره الذي كان كط قد تبيّن معالّمه فلفيّاء إما تكمن في آله عصر 
بقي متمنکا بمثال الجليلء وعلى الأرجح من دون الرجوع إلى كط بل ومن دون إلمام دقيتي بالحكم 
الذي اطلقه: ومثاله بیتهوفن قبل غيره جميعاًء بيتهوفن الذي ففلا عن ذلك ما زال هغل وقتغذ لم 
بذكر حى اسمه. هذه المحدودية التاريخيّة كانت تكوّن أيضاً حًا بالنظر إلى الماضي» طبقا لروح عصر 
كان يزدري الباروك وكل ما يتعلق به في طور النهضةء كما يُزدرى ماض قريب. أمّا قصارى المفارقة 
هو أن كنط لم يقترب فط من غوته الشاب ومن الفنْ البرجوازيّ الثوريّ» كما اقترب منهما في توصيفه 
للجليل؛ إذ أن الشعراء الشبّان معاصري كنط. كانوا قد انغمسوا مثلهء في الشعور بالطبيعة» وبالتعبير 
عن هذا الشعورء تبلوا الشعور بالجليل باعتباره ذا ماهيّة فنَيَةَ أكثر من كونه ذا ماهيّة أحلافيّة. «إن 
الصخور التي تبرز وعرة مهدّدةٌ في جر مشحون بعواصف وغيوم وتتقذم محفوفة بالبروق والرعودء 
والبراكين بكل فرّتها المدمرة» والأعاصيرّ في المحيط الشاسع الغاضب» وشلاألاتِ النهر القوي 
إلخ... إلْما تفص فينا قر المقاومة إلى درجة ضئيلة جدًّا مقازنةٌ بقوّتها. لكنء لو كنا في أمان ونحن 
نشاهدهاء فان منظرها يكون أكثر فتنة كلما كانت أبعث على الخوف. وإنًا لنصف طرعاء بالجليلةء 
هذي الظاهراتِ. لأتها تمو بقوى النفس فوق المستوى العاديء وتجعلنا نكتشف في أنفسناء قدرة 
على المقارمة من نوع مغاير بالتمام قدرة تزوّدنا بالشجاعة على مواجهة جبروت الطيعة الظاهر.“ 
(کنط.ء مصدر مذکورء ۰.۲۸8 قارن: نقد ملكة الحكم٠‏ مصدر مذکور» ص. ۱۷۳). 

(۲) درفي المقابل» يمكن أن يوجد الجليل أيضاً في موضوع غير ذي شكلٍ» بمقدار ما يمل اللامحدود= 


أكبر. بعد كط وهيغل» ظهر أصحابٌ فكر لطيف في المنزلة الوسطى المتهافتة بين ما 
صادر عليه هيغل انهماما بالأمر برأسه وبين المفهوم. ذلك أن علاقتهم ”المطبخيّة' 
بالفن ارتبطت بقصورهم عن البناء النظري. کان غيورغ زمُل مثالا لذلك القصور 
اللطيف على الرغم من انكبابه على الفرديّ الاستطيقي. إذ أن متاخ معرفة الفن إنا 
رهد حازم للمفهوم الذي لا تستثيرّه الوقائعء أو وعي لاواع يضل وسَط الأشياء؛ 
فالفنَ لم يفهمه قط لا المتعاطفون معه ولا أولئك الذين يغالون في تفخيمه؛ ذلك أن 
مثل هذا الموقف الذي يعرى من الصرامة» يستوي عنده مسبُقا ما هو جوهريٰ في 
الآثار الفتَية» أعني صرامتها وطابعَها المُلزم. ولم تكن الاستطيقا ننَاجةٌ إلا حين كانت 
تلتزم من دون تقليصهاء بالمسافة الفاصلة عن الإمبريًاء ومن ثم تتغلغل بتفكير 
موناديٰ بلا نوافذء في مغزى آخرهاء أو حين تحكم من داخل الإنتاج وهي على بيّنة 
من أمرهاء كما يحدث ذلك في الشهادات المنثورة لبعض الفنانين التي لها وز ليس 
بالنظر إلى شخصيّتهم التي هي ثانوبة بالإضافة إلى الأثر الفنَيّء بل لأنهم غالبا ما 
يدونون من دون الرجوع إلى الموضوع› ملاحظات تتعلق رأسا بمعمعة تجريب 
الشيء بذاته. بيد أن هذه الشهادات غالبا ما تخل من جرّاء السذاجة التي تقتضيها 
المواضعات الاجتماعيّة من الفن. فإِمًَا يستبعدٌ الفنانون الاستطيقا جرَاء ما بأنفسهم 
ضغينةٌ حرفي محدودء أو ينتحلٌ معارضو الهواة أشباة نظريَاتِ تشكو كونهم على 
الحقيقةء مجرَد هُواة. وإذا كانت آراؤهم تتصل بالاستطيقا فإنها تقتضي التأويل. ذلك 
أن النظريّات الحرَفيّة التي تحلَ بكيفيّة سجاليّة» محل الاستطيقاء تفضي إلى 
الوضعانيّة حى حيث تشي أيضاً بتعاطف مع الميتافيزيقا. فالنصائح التي تتعلّق بأمهر 
كيفيَةٍ في تلحين الرُدوء ا ]44۸[ ر إمكان تأليف 
الرندو لأسباب لا يعلم عنها الحرفيُون أي شيء. أمَّا وضفانهم فتقتضي التطوير 
الفلسفيٰء E E OT‏ وإذا ترذدت في 
تخطي هذه العتبةء فإنها تستنجد على نحو يكاد يكون منتظماء برؤية للعالم معتكرة 
وعامضة. إن صعوبة استطيقا قد تكون أكثر من فرع يخضع إلى انعاش مُضن»ء ستكمن 


“فيه أو بفضلهء ومع ذلك تضاف إليه بالفکر فكرةٌ شموله" (المصدر نفهء ۲۳۹/ مصدر مذكورء 
ص. (\or‏ 


بعد نهاية ارا المثاليَةء في ربط حميميّة المنيٍج بالظاهراتِ بواسطة القَوّة 
المفهومية التي لا تخضع إلى أي مفهوم أعلى ثابتِ ولا أي أقوال أو أحكام مأثورة؛ 
وستتعدّیى هذه الاستطيقا من حيث لا يكون بإمكانها الاستغناءُ عن الوسيط 
المفهوميء مجرَد فنومينولوجيا الآثار الفَتََة. . وفي المقابل» من العبث التمسّك تحت 

قهر الوضع الاسميّ القائمء بالمرور إلى ما تجاوزنا في تسميته ”استطيقا أمبريقيّة.” ولو 
أردنا على سبيل المثال وطبقا لما يأمر به مثل ذلك التعلْمُن» أن نرفع بالتصنيف 
وبالتجريد» توصيفات حبريّة إلى مصافّ معايير استطيقيَة كلَيَّة فلن نتم من ذلك إلا 
بشيء هزيل لن يُناظر في شيء المقولاتِ النافذة والموضوعبَةً للمنظومات التأمَليَة. ثم 
لو طبّقنا أشكال الاختزال تلك على الممارسة الفَنَيِّة الراهنة» فلن تفوق قيمتها البنَهً 
قيمة النماذج المي قديما وحديثا. إذ أن أسئلة الاستطيقا جميعاً تصبٌ في سوال مغزى 
حقيقة الآثار الفَنَبَةَ : : هل أن سهم الوح الموضوعيّ الذي يحمله موضوعيًا وفي حذ 
ذاته أثرّ في في تشكله النوعيَء هو سهم حقيقة؟ هذا تحديداً ما تطعن فيه النزعة 
الأمبريقيّة باعتباره خرافة. فالآثار الفنَيّة بالنسبة إليها هي حزمة مثيراتِ لا نوَعيَةَ لها. 
وما تكونّه الآثار الفَنَيّة في ذاتها إتما يفلت في نظر الأمبريقيّةء من الحكم» ولن يكون 
إا إسقاطيًا. ومن ثي وا ردود الأفعال الذاتيّة على الآثار المَنَيَةَء ستكون قابلة 
للمعاينة والقيس والتعميم. كذَلِك يزيغ عن المعالجة» ما يكؤن على الحقيقة» موضوع 
الاستطيقا؛ وإذّاك تُستبدَل بدائرة قبْفنيّة بالجوهرء الدائرة التي تنكشف على الصعيد 
الاجتماعيّء على أنها دائرة صناعة الثقافة. وأمَا الجهد الذي بذله هيغل فلا ينقد باسم 
ما يزعم أنه علميَةٌ علياء بل يُنسى لصالح تكبف مبتدّل. أن الإمبيريقية تُخفق وترتد 
آمام القن الذي لا تأخذه مع ذلك» في الحسبان باستثناء جون ديويي الأوحد والحرَ 
حفًاء بل تحمل على الفنْ تحت عنوان الشعرء كل المعارف التي لم تكن تتطابق مع 
قواعد لعبتهاء فذلك ربَّما يسر ]٤۹٩[‏ من حيث أن المْنْ يلغي على نحو تأسيسيٰ» 
قواعد اللعبة تلك» أعني ما هو كائنء آي ما من الكائن لا يُستغرّق في الإمبريًا. 
وبالتالي» ما هو جوهريٌٰ في الفنْء هو ما لا يكون مجرّد واقعة خامٌ" ما لا يقاس 


Donald Brinkmann, Natur und Kunst. Zur Phãnomenologie des asthetischen : ر_]ظb_il‎ (۱) 
Gegenstandes, Zürich u. Leipzig 1938 


البتة بالقيْس الخُبريّ للأشياء جميعا. وعليهء أن يُتفكر في الفْنْ ما لا يكون واقعةٌ 
خاماء ففي ذلك يكمُنُ لزومٌ الاستطيقا. 


تنضاف إلى الصعوبات الموضوعيّة التي تواجهها الاستطيقاء مقاومة واسعةٌ 
الانتشار على الصعيد الذاتي. إذٌ أن كثيرين يعتبرونها سطحبّة. فهي تشرّش عليهم متعة 
نهاية الأسبوع التي صار إليها الف في نظرهم» من حيث يرون فيه تكملة لليؤميٰ 
البرجوازي في أوقات الفراغ. وعلى الرغم من انتشار أشكال الجهل بالفنء فإن تلك 
المقاومة تفصح أيضاً عن شيءٍ قريب من الفنْ. ذلك أنها تدافع على حقيقة مصلحة 
الطبيعة المقموعة والمسيطر عليها في المجتمع الذي يضخع أكثر فأكثر إلى العقلنة 
والجمُعنة. لكنّ التسير يجعل من تلك المقاومة بدؤرها مؤسّسةء بل عُملة مسكوكةء 
ويسيّج الفنّ كما تُسيّح محميَةٌ طبيعيَةٌ للأمعقوليّة ينبغي للفكر أن يلرم بالبقاء خارجها. 
وفي ذلك كلّه» يتحالف التسييرٌ مع تصور أسقَط من النظريّة الاستطيقيّة وأنزل إلى 
حضيض البداهات الدارجة» أعنى تصوَرَ أن المنَ لا بذ أن يكون مرصودا للعيان 
بإطلاق. والحال أنه له أينما ا ا متأكدا في المفهوم. ههنا ثمْةَ خلط بدانيٰ أي 
يك طابَعه المستشكل» بين تقديم العيان في الفنْ» وبين الأمر بتجنب التفكر فيه لِأنْ 
الفتانين الذين وَفقوا في فتهم يُزعَم آنهم لم يزاولوا مثل ذلك التفكير. والحاصل عن 
هذا التصوّر هو مفهومٌ متهافتٌ في السذاجة. في مجال الشعور المحض وهذه عبارة 
تظهر في عنوان استطيقا أحدِ أشهر الكطيين المحدَثين"» كل ما يشبه المنطقبةٌ هو 
طابو» على الرغم من عناصر الصرامة في الأثر الفتَنَ التي لن تُحذد علاقته بالمنطق 
الخارج عن داثرة الاستطيقا وبالسببية إلا استطيقا فلسفيةٌ . ومن ثمْ» يتحول الشعور 
إلى ضده أعني أنه يُشيّى. وبالفعل› الفنْ هو مرَّة أخرىء العام أعني أنه مماثل 
للعالّم بقدر ما هو مغايرٌ له. أمَا السذاجة الاستطقيّة فقد انقلبث وظيفتّها في عصر 
صناعة الثقافة المسيّرة. ]٠٠٠[‏ إذ أن ما كان في القديم» يضفي على الآثار المَيَةَ في 
ذروة كلاسيكيّتهاء رونقا عظيماء أعني تلك البساطة النبيلة» قد تحوّل إلى وسيلة 


.(141۲) Asthetik des reinen Gefhls  ضحnز يعني هرمان كرهن في استطيقا الشعور‎ )#( 
Arthur Schpenhuuer, Sûm/liche كأunتg‎ ةlر| في العام‎ Dasa 1961, 521. ( قارن:‎ )1( 
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لتصيّد الزبائن وإغرائهم. فالمستهلكون الذين يُلمُنون السذاجة ويوصون بها على 
الدوامء ينبغي أن يُدفع عنهم التفكيرٌ في ما يتعارض مع ما يتوجَب عليهم ابتلاعه وفي 
مضمون ما يبتلعون معلَّبا. إذاكء يرجم ما كان في القديمء سذاجة بالسليقة إلى بلاهة 
مستهلك الخيرات الثقافيّة الذي يبتاع من الصناعه شاکرا وعن طيب خاطر ميتافيزيقيٌ ۰ 
سقط المتاع الذي لا فكاك له منه. حالما تتحوّل السذاجة إلى وجهة نظرء فإنها لم 
تعد موجودة. أمّا العلاقة الأصيلة بين الف والوعي الذي هو تجربة لفن ستقوم على 
ثقافة وتكوين يدزبان على مقاومة الفْنْ بما هو موضوع استهلاك» بقدر ما يمكنان 
المتلقي بكيفيّة جوهريّة من الوقوف على ما يكو الأثر الفني. بيد أن الفنْ في آيام 
الناس هذه مفصول إلى حد بعيدء عن مثل تلك الثقافة وذلك التكوينء حتّى عند 
منتجي الف أنفسهم. لذلك يُعاقُب الفنْ وما ينفك المِنُ يُعْوى بالسقوط إلى ما دون 
الفتَيّْ حى في ألطف طرائقه. فترذت سذاجة الفنانين إلى أن صارت انصياعا إلى 
صناعة الثقافة. إذ أن السذاجة لم تكن قط مباشرةًء طببعة الفتانء بل طبِعّه هو قابلية 
الفهم التي بها يسلك إزاء الياق الاجتماعيّ الذي بُمْزض عليهء أي أنها جزء من 
الامتثاليّة. ومقاييسُها كانت تكوّن أشكالا اجتماعية تقبل بها الذاتُ المَتَبةٌ كلها أو بجزء 
منها. وسواء كانت مشروعةٌ أو غير مشروعةء تمنزج السذاجةٌ بمدى التسليم بتلك 
الأاشكال أو بمدى مقاومتهاء من حيث أنه ما يزال ثمَةٌ شيءَ مًا يمكن أن نُذَعى قابلية 
فهيه بعامّة. مُذْ صار سطح الكيانء أي تلك اللاموسوطيِةٌ التي يقدَمها الكيان للبشرء 
إلى إيديولوجياء انقلبت السذاجة إلى ضذهاء إلى رذ فعل انعكاسيٰ لوعي مشبّى على 
عالم مشيّى. والإنتاج الفنيْ الذي لا يزيعْ عن غريزة مقاومة تصلّب الحياة وبالتالي 
الذي يقوم فعليًا على السذاجةء قد صار إلى ما يدعى طبقا لقواعد لعبة عالم 
المواضعات. باللاساذج ويحافظ مع ذلك في حذ ذاته» على قدر معتبر من السذاجة 
يناظر ما يبقى في سلوك الفنء قائما من دون الخضوع إلى مبد! الواقع ٠ء‏ شيئا من قبيل 
الطفولةء أو ما هو بحسب معايير العالّم» صبيانيٰ. وهذا العنصر الصبيانن هو ضديدٌ 
السذاجة السارية ]٥١١[‏ التي لا يُرجى منها أي حيْر. هذا ما تعرّف إليه هيغل وبخاضة 
يوخمان. ولكتهما بقيا في ذلك» حيسي الكلاسيكيّة حدٌّ آنهما تَا بنهاية الفْ. والحق 
أن عنصريٰ السذاجة والتفگر کانا داتعا منداخن متصالبيْن بكيفيِةَ أعمقّ مما كان لا 
يريد أن يقَرٌ به ذلك الحنينُ زم صعود الرأسمالية الصناعيّة. وقد أظهر تاريخ الفن 
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اللاحق على هيغل ما كان مغلوطا في اشكاتولوجيّته الاستطيقيّة السابقة لأوانها. إذ أن 
غلطها كان يكمن في مداومة مثال السذاجة الذي يقوم على المواضعات. حتّى 
موئسارت الذي لعب في الفكر البرجوازيي دور الابن الماكر الذي باركته الآلهة. كان 
بكيفيّة لا تقبل المقارَنة و كما تشهد على ذلك كل صفحة من صفحاتِ تراسله مع 
أبيه» أكثر تفكريةٌ من صورة المغترّ المشاكس التي راجت عنه: ولكتّه تفكر في المواة 
التي يشتغل عليهاء وليس تحليقا فوقها ولا تجرّدا منها. وكذلك أعمال أحد معابيد 
العيان المحض» أعني رفائيلء التي تتضمّن قذرا كبيراً من التفكر باعتباره شرطا 
موضوعئًا يتبدى في العلاقات الهندسية في تركيب لوحاته. فالفنّ الخلو من التفكّر إلا 
هو الفنطاسيًا الاستردادية لعصر تفكري. ومثل هذه الاعتبارات النظريَة والاكتشافات 
العلمية كانت منذ القديم» تمتزج بالفنْ» وغالبا ما كانت سابقةٌ عليه؛ ولم يكن أعلام 
الفتانين قط أولئك الذين تراجعوا أمامها. ولنتذّكر ههنا اكتشاف المنظورية الجوَبْة مع 
برو دلا فرانشيسكياء أو التأمَلات الاستطيقيّة للكاميراتا أصيلي فلورنسا التي انبثقت 
منها الأوبرا. فالأوبرا تقذَم نموذجَ شکل استفادً بعد أن صار لاحقا الشكل الذي يحبّذه 
الجمهورء هالةٌ السذاجة والحال أنه كان نتاجا للنظريَةء أي اختراعا بالدلالة الحرَفيّة 
للمفردة. وبكيفيّة مماثلةء حدَتٌ إدخال النبرة المعتدلة في القرن السابع عشر كان 
قد يشر صو المقطوعة الخماسيّة» ومن ثم باح الذي اعترف بكونه مدينا لذلك في 
عنوان عمله الموسيقيّ الكبير المعَدٌ للبيانو. وحتّى في القرن التاسع عشرء كانت 
الطريفة الانطباعيّةٌ في الرسم تتأسّس على التحليل العلميّ لما يحدث على شبكيّة 
العينء أحداثا كانت تُؤْوّل بكيفيَّة صحيحة أو خاطئة. غير أن العناصر النظريّة 
والتفريَة نادرا ما ]٠٠۲[‏ بقيت في الفنَء على حالها من دون تغيير. إِذُ أن القن أساء 
في بعض الأحيان فهمّ العلوم التي كان يُحبل إليهاء وربّما نجد مثالا قريباً على ذلك 
في الإحالة إلى الالكترونيك. لكنّ ذلك لم يضر كثيرا بالدافع الإنتاجيٰ الذي بنجم 
عن المعقوليّة. فمن المرجُح أن المبرهّنات الفيزيولوجيّة للإنطباعيّين كانت ترجمة 
لتجارب تشي في شطر منها بالافتتنان وفي شطر آخر بنقٍِ اجتماعيْ» أعني تجريبٌ 
المدن الكبرى وديناميّة صورها. إذٌ أهم كانوا يلتمسون من خلال اكتشاف الدينامية 
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المحايثة للعالم المشى. مقاومة التشيئة التي كانت أظهرَ للعيان في المدن الكبرى. في 
القرن التاسع عشر كانت تفسيرات علوم الطبيعة تجري مجرى العوامل اللاواعية للفنْ. 
وكانت مثل هذه الوشيجة تقوم على أن العقل الذي كان الف الأكثر تقَدُماً فى تلك 
الحقبةء يرد عليه الفحل» لم يكن سوى العقل الذي كان فالا في علوم الطبيعة. 
والحال أن المبرهنات العلميّة التي يستند إليها الفنْ كانت تنزع إلى الاندثار على مر 
تاريخهء فإنه ما كانت الممارسات المََيَّة لتتطوّر من دون تلك المبرهنات بقدر ما أنه 
في المقابلء لا يمكن الاكتفاء بها وخدها لتفسير تلك الممارسات. ولهذا استتباعات 
تتعلّى بالتلقي : لا يوجد تلق متطابق يمكن آن يكون أقلّ تفكريَةٌ من موضوع التلقي. 
مَّن لا يعلم ما يرى ويسمع» لا يتمع بامتياز علاقة غير موسوطة بالآثار الفَتَيَةء بل 
هو عاجز عن إدراكها. فليس الوعي طبفةٌ ضمن مراتبيّة ستنبني فوق الإدراك الحسَيّء 
بل كل لحظات التجربة الاستطيقيّة تتناظر تبادليًا بعضها مع بعض. وما من أثر فنَيّ 
يقوم على تكوم طبقات؛ فهذا التكويمْ لا يعدو كونه نتا حسابات صناعة الثقافةء 
أعني نتا الوعي المشيّى. إن الموسيقى المركبة والموسُعة تسمُح بمعاينة أن عتبةٌ ما 
يدرك بالحس في المقام الأول وما يحذده الوعيُ والإدراك المتفكرء إلْما تتغْيّر. وغالبا 
ما يكون فهم معنى موضع موسيقيٰ عابر مشروطا بالمعرفة العقليَة لمنزلته من كل غير 
ماثل؛ إذ أن ما يزعم أنه تجربة غير موسوطة هو مشروط في حذ ذاته» بلحظة تتعذى 
اللاموسوطيَة المحض. سيكون الإدراك الأمثل للاآثار الفنَيَة ء ذلك الذي يصير فيه غير 
موسوط ما يعرُّض فيه موسوطا؛ فالسذاجة هي الهدف. وليست الأصل. 


لكنْء أن الانشغال بالاستطيقا قد تقلْص» فهذا ]٠٥٠۳١[‏ لا ينتج فقط عن الاستطيقا 
بوصفها صناعة نظريّةء بل ينتج أيضاً وبقذر أكبرء عن الموضوع. إذ أن الاستطيقا 
تبدو على أنها تتضمَن تلويحاً بإمكان الفنْ بعامَة» وتشتغل دفعة بالكيفيّة أكثر من 
الاشتغال بالثمَةً. هذا الموقف قد غدا خلوا من اليقين. ذلك أنه لم يعد من الممكن أن 
تبدأ الاستطيقا من واقعة الفنَ كما كانت نظريّة المعرفة الكنطيّة قد بدأت في السابقء 
من وافعة العلوم الرياضية للطبيعة. أن الفنْ الذي يتمسك بمفهومه ويناهض 
الاستهلاك. يتحول إلى مضاذة للفنَء وأن الف في حد ذاته على تحير فيما يتعلْق 
بالكوارث التي حدثت فعلا وبالكوارث المقبلةء كوارت يَعدِم بالنظر إليهاء استمراره 
في الوجود أي مشروعيَّة أخلاقيّةء فإِنَ لهذا كله استتباعاتِ تشمل النظرية الاستطيقيّة 
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التي كانت سئُنها تجهل مثل تلك الوْساوس والشكول. أمَّا الاستطيقا الفلسفيّة فكانت 
قد تباث فې ذروتها مع هیغل» بنهاية الفنّْ. ولا ريب أن الاستطيقا نسيت ذلك فيما 
بعد ولكنْ الفنْ استعشره بأكثر عمق. وحتى إذا بقي الفنُ على ما كان عليه قديما 
ولم يعد من الممكن أن يكونهء فإّه سيصير في المجتمع المقبل وبمقتضى تغْيّر 
وظيفته» شيئاً مغايرا بالتمام. والوعي الفنَيّ على حق إذٌ يحترس من الأنظار التأْمَليَة 
التي تسلك من حيث غرّضها وبحكم العادة التي توفع منه» كما لو أنه توجد أرضيةٌ 
صلبة وثابتة حيبت ينبغي التساؤل استرجاعيًاء هل كانت توجد أصلا مثل تلك الأرضيّة 
وهل أنها لم تكن دوما الإيديولوجيا التي آل إليها المؤسسة الثقافية الراهنة والفنَ 
الذي تسيّره بما هو قطاع من قطاعاتها. لقد صار السؤال عن إمكان الفنْ ذا راهنيَةَ حدٌ 
أه غدا يشى بالسخرية من شكله الراديكالى : أعنى هل أن الفنَ ممكن وكيف يكون 
EE‏ إا اهيز ها هذا ارال اون نا ان رها 
والتحيّر الذي يُثيره الفنْ ليس فقط تحيَرَ الوعي الاجتماعيّ الذي يراوح مكانه أمام 
الفنْ الحديث» بل يشمل في المواضع جميعاًء ما هو جوهريّ في الفنَ وحتّى 
نتاجات فن الطليعة. بل إن الفْنْ نفسّه غدا يبحث عن ملاذ في نفيه» ويلتمس 
المحافظة على البقاء من خلال موته. ومثاله أله هنالك في المسرح رفض معيْنْ لعب 
وللركح التقليديّ وللزخرف المبتدّل ولمحاكاة العالّم حتى في الأعمال المسرحبّة التي 
تتكوّن إن جازت العبارة» من الأسلاك الشائكة. ذلك أن الدافع الميميزيسيٌ المحض» 
أي سعادة إنتاج عالّم» الذي به يتنمس الفْنْ منذ الأزمنة الغابرة من حيث يرتبط 
بمكونه التنويرىّ المضاد للأسطورةء ]٥٠٤[‏ قد ازداد نموا إلى حد لا يُطاقء فى ظل 
منظومة معقوليّة الغايات. فالفنْ كما السعادةء يثيران الرَيبة امام الضباتات: مع 
أن الخوف من هذا العنصر الصبيانيّ هو أيضاً عامل ترد لأله يجهل علَةَ وجود كل 
معقوليّة؛ ذلك أن حركة مبد! المحافظة على البقاء تفضي بقَوّة اندفاعها وشريطة ألا 
و إلى الرغبة في السعادة؛ وليس ثمَّة أقوى من هذا ليتكلَّم لأجل الفنْ. في 
الرواية المعاصرة» الدوافع المضادّةٌ لوهم الحضور الدائم للكاتب ضمن الأحداث» 
هي جزء لا يتجرَأً من نفور المْنْ من نفسه. وهذا ما يتحكم بقذر معتبّر في تاريخ 
السرد منذ بروست» من دون أن يتمكن هذا الجنس الفنَيَ أن يتخلّص كليًا مما يشهد 
في فائمة الكتب الرائجة تحت عنوان «رواية» على مدى بُطلان الظاهر الاستطيقيٰ 
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اجتماعيًا. وآمَّا الموسيقى فتعمل على التخلأْص من اللحظة التي بها كان بنيامين بكثير 
من التسامح» قد عرف كل فن سابق لعصر استنساخه التقنيْ. أعني الهالة» السحرّ 
الذي يصدر عن الموسيقى ولو کان أيضاً مضادا للموسيقى وحیث یرتفع صداها 
ويتقذم صفاتها النوعيّة. وليست ملامح هذا الذي يعمل الفنْ على التخلَص منهء بقاياً 
ماضيه التي يمكن تصويبُهاء بل يبدو أنها تقترن بمفهومه وتنمو بنمائه. لكنْء بقدر ما 
يتعيّن على الفنَ لكي لا يضخي بالظاهر للكذّب. أن يتفكر أسسَّه ومباديه وأن يُدمجها 
قدر المستطاع ضمن تشکله أنه بُدمج فيه ترياقاء فإِنّه یرتاب في دعوی أ توهَّب له 
أسباب التفكر الذاتيٰ من الخارج. وممَّا يشوبٌ الاستطيقا هو آنها لم تزل في 
فُصورهاء تلهِتٌ بمفاهيمها وراء وضعيَّة للفنَ صار فيها سَانيًا حيال صيرورته حدّ أنه 
يزعزع مفاهيمه التي لا يمكن مع ذلك أن تَنترَع منه. إذ أنه ولا نظريَةٌ بما فيها النظرية 
الاستطيقيّة» يكون بوسعها أن تتملْص من عنصر الكلَيّة. وهذا ما يفضي بها إلى 
محاولة اعتناق موقف الشوابت من جنس ذلك الذي يتحتم على الفْنَ الحديث في 
شكله المفځُمء أن يتصدَى له ويهاجمه. إن الهوس الذي يدفع العلومّ الإنسانيّة إلى 
اختزال الجديد في ما هو متماثل دائماء ومثاله اختزال السرياليّة في الطرائقية ء وانعدام 
الحس التاريخيّ فيها فيما يتعلق بالتنزيل التاريخيّ للظاهرات الفنَيَة تنزيلا هو الدليل 
على حقيقتهاء يتناظران مع ميل الاستطيقا الفلسفيّة إلى تلك الوصايا المجرّدة التي لا 
ثابتة فيها سوى ذلك الضرب من التنكيل الذي ما ينفك الرؤح في تكونهء يسلطه 
عليها تفنيدا وتكذيبا. ]٠٠٥[‏ ما يتقرّر عيارا استطيقيًا أزلياء إٽما هو صائرٌ زائل؛ إذ 
كذلك صارت دعوى الخلود بالية. حى الأشياخ الذين ذاع صيتهم في الجامعات 
سيترددون بإزاء نثر التحؤل أو مستعمُرة العقاب لكافكا على سبيل المثال وحيث 
تتخلخل المسافة الاستطيقَية الواثقة من الموضوعء في تطبيق مقياس مصادق عليه من 
مثل الرضا الخلو من المصلحة؛ فمن خبرَ عظمة إنشائبَة كافكاء لا بذ أن يشعر بمدى 
عمق محنة خطاب الفنّْ من حيث يبقى دود تلك الإنشائيّة. ولا يختلف الأمر عن 
ذلك فيما يتعلَق بقبْليات الأجناس الأدبية من مثل التراجيدي أو الكوميدي في المسرح 
المعاصر وإن لم تزل تلك القَبْليَاتُ تخترقه مثل تلك المساكن الشعبيّة المرعبة 
المنتصبة على خراب القرون الوسطى في أمثولة كافكا. بقدر ما لا يجوز أن تعتبر 
مسرحيَاتُ بيكيت تراجيديّة ولا كوميدية ء فإله لا يصدّق القول فيها أيضاً كما كان 
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يروق لأحد الأكاديميين في الاستطيقا قولهء إنها مزيجٌ من قبيل التراجيكوميدي. بل 
هي تَنْفّذ بالأحرى الحكم التاريخيٰ على تلك المقولات بما هي كذلك» وتبقى من ثم 
أمينةٌ للإعصاب الذي لم يعد معه من الممكن الضحك من النصوص الأساسيّة 
والشهيرة للكوميديا إلا في وضعيَة فظاظة مكرورة. إذٌ أن مصير الكوميك في 
مسرحيات من مثل غودو و نهاية لُعبة» يصير بالأحرى تراجيديّا طبقا لنزوع الفنْ 
الجديد إلى غرْضنة مقولاته بواسطة التفكر الذاتيّ؛ ومن ثم ليس هي بمسرحيّات 
كوميدية» ومثاله في المشهد الذي يعزم فيه كلوفٌ وهام على الضحك» فمثل هذا 
الضحك على الرّكح يرفعٌ إمكان الضحك عن المشاهد. حى فديكيند كان يسمي 
مسرحيَةٌ مفتاحا موجَهَةٌ ضدَ ناشر صحيفة ”سانمبليسيموس هجاء للهجاء. وعليه» 
كاذب هو تفوّق الفلسفة القائمة التي تجد ضمن التحليق التاريخيّء إشباعا في ١لا‏ 
شيء يبعث على الدهشة»» وان قي مغاشرتها لها الأرلة م من البشائل ونا 
في الأشياء جميعاًء مصلحة إزاحة ما هو مغاير جذريًا ويصدّم واقع الحال القائم» 
فتعجل بإبطاله باعتباره مما يعاد تسخيئه. وهذا الموقف متواطؤ مع موقف رجعيّ على 
الصعيد الاجتماعيْ - النفسيّ والمؤسّساتي. وبالتاليء لن يكون بوسع الاستطيقا أن 
تدرك الفنْ إن فرضنا أن لها وُسعا بذلك أصلاء إلا ضمن سيرورة وعي ذاتيّ نقدي. 


لكنْ والحال أن المِنْ في فزع من آثاره» يرتابٌ في الاستطيقا من حيث تبقى 
متخْلَّفةٌ عنه» یتعيّن عليه ]٥۰٦[‏ أن يحترس فې سرّه» من استطيقا تعمل بعد أن كفت 
منذ وقت طويل عن المغالطات التاريخيّةء على قطع أوصال الفنْ التي توشك هي 
نفسُها أن تتمزق. وهي وحدَها التي سيكون بمقدورها الحكم هل وكيف سيبقى الفنْ 
فائما بعد تدهور الميتافيزيقا التي هو مدينْ لها بوجوده وبمغزاه. إذ أن ميتافيزيقا الفنْ 
فد غدت الهيئة التي تقضي باستمراريته. وغياب المعنى الثيولوجيّ أا يكن شكل 
تحویله» إما يبلغ في الفنْ ذروته في شكل أزمة معناه بما هو فنّ. بقدر ما لا تتحوط 
الآثار الفََةٌ فيما تستخلصّه من وضعيَة الوعي» تقترب هي نفسها أكثر فأكثر من انعدام 
المعنى. ومن ثمّ» تستفيد حقيقة تاريخيَةٌ حاصلةٌ لو نُفيث لقضى ذلك على الفن بالاً 
يعدو كوه مواساة قاصرةً وتواطؤا مع واقع الحال القائم الذي هو في حد ذاته متهافت 
قبي. لكنْ المنْ الذي يعدم المعنى أخذ في الوقت نفسهء يفقد حمّه في الوجودء أو 
على الاقل ما كان يُعتبر إلى ردح غير بعيدٍ من الزمنء خَقًا راسخا لا يتزعزع. أا 
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سؤال لماذا وجوده» فليس ثمة إجابة عليه غير إجابة غوته بما يسميه بقايا الخُلف 
المترسبّة في القاع التي سيتضمَنها كل فن. هذه البقايا تظهر على السطح وتفضح الفن. 
إِذ آنه كما ينغرس أحد جذور الفنْ على الأقل ذ فى العنصر التوثينيٰ» يتردى إلى التوئين 
بحكم تطؤره المحتومء TIE TET‏ عمياء» فيعرٴض کشيء کاذب» من 
مثل الهذيان الجمعيْء حالما يأخدٌ فخزى حقيقته الموضوعي يما هو مغنا فی 
التذبذب والترمرّم. لو كان التحليل النفسي متسقا مع مبدئه غاية الاتساق» لتعيّن عليه 
مثله مثل كل وضعانيّة ء أن يُطالب بإبطال الفنْء إذ هو ينزع على كل حالء إلى 
إبطاله في المرضى بتحليلهم نفسانيًا. ذلك أنه إذا صادقنا على الفنَ من وجه التبسيط› 
باعتباره تصعيداء وسيلةً للاقتصاد النفسانيْء فإتنا نمنع عنه مغزى حقيقته ولا يبقى 
قائما إلا بما هو خداعٌ ورع. لكنْ حقيقة كل أثر فنَىْ لن توجد بدورها من دون ذلك 
التوثين الذي ينزع الآن إلى أن يصير لاحقيقنه. ذلك أن نوعيّة الآثار الفَنَيَةَ تقترن 
جوهريًاء بدرجة توثينهاء بما يُمَرّه مسار الإنتاج إجلالا لما يصنعه المرء بنقسه 
وللجاذة التي تُنسي المتعة في ذلك كله. بالتوثين وحدهء أي بانعماء الأثر الفنَيّ إزاء 
الواقع الذي هو جزء لا يتجرَأ منه» يتعالى الأثر الفنَي بما هو عنصرٌ روحيّء على 
سحر مبد! الواقع وطوقه. 


[ من هذه المنظورات. لا تظهر الاستطيقا على أنه ينبغي مجاوزتّهاء بقدر 
ما تتبدى في ضرورتها. بيد أن الفن ليس في حاجة إلى أن يُلزم نفسّه بمعابير تصوغها 
الاستطيقاء حين يقع إبطالّه» بل هو في حاجة إلى تطوير قوة التفكر ضمن 
الاستطيقاء َة التفكر التي لن يكون بمقدوره أن يستكملها بمفرّده. فالألفاظ التي من 
مثل المواد” و"الشكل” و"التشكيل” التي من اليسير أن ترد ضمن ما يكتب الفنانون 
المعاصرون»ء لها في الاستعمال الساريء شيءَ من الوفع الأجوف. وإحدى وظائف 
الاستطيقا التي تتعلق بالممارسة الفنَيَةء هي تخليصّها من ذا الوفع. لكنها وظيفةٌ 
يقتضيها قبل كل شيء» انبساط الآثار الفنَيّة. فهي ليست متطابقة تطابقا غير مترَمِن› 
بل هي تصير إلى ما هي عليه لأنّ كينونتّها صيرورةٌء ومن ثم تبعت أشكال روح 
بواسطتها تتحقق تلك الصيرورة» ومثاله التعليق والنقذ. إلا أن هذه الأشكال تبقى 
متهافتة طالما آنها لا تدرك مغزى حقيقة الآثار الفتَيّة. وهي لا تستطيع إلى ذلك سبيلا 
إل من حيث نهدب إلى استطيقا. ذلك أن مغزى حقيقة الأثر الفنْيّْ إنّما يقتضي 
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الفلسفةء وفيه هو دون غيره تلتقي الفلسفة بالفنَء أو تمد فيه. والسبيل التي تؤدڌي 
إلى ذلك هي سبيل المحايثة المتفكرة للآثار الفنَيّة وليس التطبيق البرَانيٰ لمقولات 
الفلسفة. فلا بذ أن يميّز مغزى حقيقة الآثار الفْنَيَة بصرامة من كل فلسفة تُوظّف فيها 
وإن كانت فلسفةٌ المؤلّف أو المنظر؛ إذ أله من المرجح أهما قد صارا متنافيين منذ 
مثتيٰ عام على الأقل'. ومن جانب آخر»٬‏ تتخلى الاستطيقا كلَيّا عن دعوى 
الفيلولوجيا أيا كانت مع ذلك مزاياهاء في الاستحواذ على مغزى حقيقة الآثار 
المَنيَة. إذ أنه في عصر عدم ائتلاف الاستطيقا التقليديَة والفنْ الراهنء ليس للنظريّة 
الفلسفيّة للفنْ من خيار لكي نستعمل صيغةٌ من صيغ نيتشه معْيْرَةّء للا أن تتفكر 
ضمن سلب متعيْن» المقولاتِ المتهافتة باعتبارها مقولات انتقاليّة. ذلك أن الانحلال 
اليتق والمشرئ للمقولات الأسخطقة الدارجة هو الذي بكرن الشكل الو ية 
للاستطيقا الراهنة التي تحرّر في الوقت نفسهء الحقيقة المحولةٌ لتلك المقولات. وإذا 
كان الفتانون ملرّمين بالتفكر الدائمء فإنه ينبغي أن يُحرّر هذا التفكر من كل عرَضِيَة» 
ومن ثم ]٥٠۸[‏ ألا يترةى إلى فرضيّات تابعة تُرصد للهُواةء وإلى عقلنة التزقيع 
المرتَجّلء أو إلى أقوال تعميميّة في النوايا تُساق سبهللا ومن دون تسويغ وتبرير لما 
أنجز. فلا ينبغي لأيي امرئ آن يستسلم بسذاجة إلى الموقف التكنولوجيّ الذي يعتنقه 
الف المعاصرٌء وإلا سيعمل هذا الف على أن يستبدل كَلَيًا الغايةء أي الأثر الفنيَء 
بالوسيلةء أي بالطرائق والإجراءات التي بها أنَج. وهذه نزعة تنسجم جيّدا مع النزعة 
العامة للمجتمع التي تقوم على تأليه الوسائل والإنتاج إذُ صار في حد ذاته غايةًء ومن 
ثم العمل كامل الوقت وما يقترن بهذا كلّه. وأمَا الغايات» النظام العقليْ للانسانيةء 
فص وئستبعّد بتعلّة أنها تطلّب فلا تدرك. والحال أن الاستطيقا لم تعد في الفلسفة 
ذُرْجَةّء ما ينفك فنانو الطليعة يستشعرون ضرورتها بكيفيّة أقوى. حتّى بوليز لا 
يستهدف ولا ريب استطيقا معياريّة بأسلوب تقليديّ بالٍ» بل نظرية في الفنْ تتحدذد 
تاريخيًا وفلسفيًا. وما يوضفه ب«التوجه الاستطيقيّ» سيتعيّن ترجمته بالأحرى على 
منوال التفكر الذاتيّ النقديّ للفان. إذا كانت ساعةٌ الفَنْ الساذج قد ولت وانقضت 
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حسب التصور الهيغليْء فإله لا بذ للفنْ أن يتجسد تفكرا ويذهب فيه بعيدا إلى ألا 
يبقى معه التفكر خارجيًا عنهء شيئاً أجنبيًا يحلّق فوق الفنَ؛ وهذا ما تعنيه اليومء 
الاستطيقا. النقطة المحوريّة لأفكار بوليز تكمُن في أنه قد أمسى يرتاب في الرأي 
الدارج لدى فتاني الطليعة الذي يقول إن التعليقات التي تشير إلى كيفيّة استخدام 
الطرائق التقَنيَة كانت تكون الأثر الفنَيّ؛ ومن ثم ما يُتَرَّض أن يؤخذ في الحُسبان 
هو ما يفعله الفتانء وليست الوسائل التي كان سیستخدمُھاء اتی کانت وأا تكن 
درجة تطورها". ما من منظور الإبداع الفتي الرّاهن» فيتراءى لبوليز هو أيضاًء 
التطابق بين فهم الوضع التاريخيّ فهما مضي إلى علاقة مضادّة للسُئّن والتقاليدء وبين 
النتائج المُلزمة التي تستخلَْص لأجل الإنتاج الفني. أمَّا شونبرغ فكان قد أقرًّ على نحو 
دغمائيٰ وبناء على نقد مشروع للاستطيقا غير المتطابقة» وجوبَ الفصل بين نظرية 
الحرفة والاستطيقاء الفصلَ الذي كان يتمسّك به فتانو جيله ومثاله فتّانو الباؤهاوس› 
]٥[‏ ولك بوليز فده من جديد بام الصنْعَة والمهنة. بيد أنه حتّى رسالة شونبرع 
في التناغم لم تستطع المحافظة على ذلك الفصل إلا من حيث اقتصر على الوسائل 
التي لم تعد منذ وقت طويل الوسائل التي يستخدمها؛ ولو فصل القول فيها لأفضى به 
ذلك حتما إلى تفكر استطيقيٰء لأه كان يُعوزه التنظير لقواعد المهنة ووصايا في كيفية 
استعمالهاء لينقلها على سبيل التعليم والتلقين. آمَّا هذا التفكَرٌ فهو الإجابة على التقادُم 
المحتوم للحداثة الذي ينج عن انعدام التوثر في الأثر الفنَي الذي يكون في مجمله 
تقنيًا. إذ أنه على الصعيد التقنيّ البحت» ليس يمكن البتة مواجهةٌ التقنيةء مع أنه ما 
تنفك ترتسم في النقد التقنيّء معالم ما يتجاوز التقنية. أن فا ها أا یك وزنت زير 
راهتاء اللامبالاةٌ في المجتمع الذي يجوز له» فهذا ما يضفي عليه في ذاته طابع 
اللامبالاة والسيانيّة فيستوي فيه حى أن يوجد أو ألأ يوجد» على الرغم من كل تعيين 
فّي. وما يصدق في هذه الحقب الأخيرة» معاييرً تَقَنيَةٌ لم يعد يسمح بالحكم على 
المرتبة الفنَيَة» وغالباً ما يحيل إلى المقولة المكرورة للذوق. إذ أله ثمْة ما لا حصى 
ولا يعد من الأعمال الفنَيَة التي غدا التساؤل عن مصداقيتها غير متطابقء ليست مدينةً 
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بوجودها طبقا لملاحظة بوليزء إلا لمعارضتها المجرّدة لصناعة الثقافةء وليس لمغزاها 
ولقدرتها على تحقيق ذا المغزى. أمَا الحسم الذي تتفلّت منهء فسيعود إلى استطيقا 
ترتقي إلى مرتبة النزعات الأكثر طليعيةًء وتدركها بقوّة التفكرء لا بل تتعدَاها. وعليها 
أن تتخلى عن مفهوم الذوق الذي تكاد دعوى الف في الحقيقةء على أن تندثر ضمنَّه 
نهائيًا. والذنب ههنا هو ذنب الاستطيقا التي تمنع إلى الاآن بمقتضى ابتدائها من حكم 
الذوق الذاتيْء عن الفنَ مسبَقَاً دعواه في الحقيقة. لذلك هيغل الذي أخذ على 
محمل الج دعوى الحقيقة هذه ورفع الفنّ ضد كل ما كان لعبا مُرضيا أو مفيداء كان 
عدوا للذوق» من دون أن يتمكن مع ذلك من قطع حبل عرضيَة الذوق في أبواب 
استطيقاه التي تنكبٌ على تحليل المواضيع الفنَيَّة. وينبغي أن يُحسّب لكئط أنه قد 
تعرف جيّدا إلى المعاياة التي تنتج عن الموضوعيَة الاستطيقيّة وحكم الذوق. فهو ولا 
ريب قد أخرج تحليلا استطيقيًا لحكم الذوق طبقا للحظاته» ولكنّه تفكره في الوقت 
نفسه» باعتباره بالقوّة خلوا من المفهوم وموضوعيًا. ومن ثم شحْص خطر الاسميّة 
الذي يتهدّد ]٥٠١[‏ كل استطيقا ولا يمكن التخلص منه بمجرّد قرار إراديّء وأدرك 
في الوقت نفسهء اللحظات التي فيها تتعدَى تلك الاسميّة. وبمقتضى الحركة الروحيّة 
لموضوعه التي تنغلق إن جازت العبارةء أمام الاسميَة» فسح المجال للتفكير في 
الدوافع العميقة لمن يولد بعد ما انقضى على موته مائة وخمسون عامًا: فنا يبحث عن 
موضوعيّته في المفتوح وبلا رصيد مسبق. سيتعيّن تطوير هذه العناصر النظريّة عند 
كنط وهيغل» بواسطة تفكر مضاعف. ذلك أنه مع استنكار تقاليد الاستطيقا الفلسفيْةء 
لا ب من تحقيق العناصر النظريّة الكامنة فيها. 


بظهر عوّز الاستطيقا بكيفيّة محايثة في أنها لا يمكن أن تؤْسُّس لا من فوق ولا 
من تحت؛ لا بالمفاهيم ولا بالنجربة غير المفهومية. أمام هذه الإمَيَةَ الفاسدةء لا تجد 
الاستطيقا عونا إلا في ما تتفكره الفلسفة أن الواقعة والمفهومٌ ليسا قطبيْن متعارضيّن 
بإطلاق»ء بل هما موسوطان أحدُهما بالآخر. ولا بذ للاستطيقا أن تستوعب ذلك لأن 
أاحكام خاطثة أو غير مضبوطة. لكل إذا أرادت الاستطيقا لنفسها ألا تكونّ مجموع 
وصايا تبقى غريبة عن الفنْء ولا تصنيفا قاصرا لما هو ماثلّ مسبُقاء فإّه لا يمكن أن 
تتصور إذاك إلا بوصفها استطيقا جدليّة. وفي الجملةء سيكون التحديد الأنسب 


o۱ 


للطريقة الجدلية هو أنها لا تقف عند القصل بين الاستدلال والاستقراءء الفصلَ الذي 
يطغى على الفكر المتصلب والمحئّط› والذي تُعارضه بصريح العبارة» الصياغاث 
الأولى للجدليّة في المثاليّة الألمانيَةء ولا سيّما عند فيشته'. ومن ثم بقدر ما لا 
ينبغي أن تبقى الاستطيقا تحت راية الفنْ وحده دون غيره» لا ينبغي أيضاً أن تنحبس 
تحت راية الفلسفة دون غيرهاء بل عليها أن تلازم تطوْرَ الفنْ والفلسفة معًا. اما 
استطيقا هيغل فلم تأت على الرغم من ثراء الاكتشافات التي تتضمّنهاء كفايةً مفهوم 
الجدليّة كما صيغ في كتاباتها الرئيسة» على العكس مما نجده في الأبواب الأخرى 
من المنظومة التي تشتغل على موضوعات عينيّة. وهذا ما يقتضي أكثر من مجرّد 
الاستدراك بالتصويب. فالاستطيقا الجدلبة لا بنبغي أن تفترض ميتافيزيقا الوح التي 
أرادت مع هيغل كما مع فيشته»ء أن تسوّغ ]١١١[‏ لتطابق الفرديّ الذي يبدأ منه 
الاستقراءء والكلّيٌ الذي يقوم عليه الاستدلالء من حيث هما عينٌُ الشيء الواحد. 
والاستطيقا من جهة ما هي فنّ من فنون الفلسفةء لا تستطيع إحياة ما اضمحل ولم 
تعد تدركه الفلسفةٌ بالدلالة المفځّمة. وأمّا نظريّة كط فهي أقرب إلى الوضع الراهن 
[للفكر] من حيث عملت على الربط في الاستطيقاء بين الوعي بما هو ضروريٰ وبين 
الوعي بما هو ممتَِم. بيد أن النهج الذي انتهجنه يشي بالعمّه إن جازت العبارة. فهي 
تتحسَس طريفها في الظلمة وتخضع مع ذلك إلى قهر فيما يتعلق بالتوجهات التي 
تتبعها. وهذا هو معقّد جميع المشاغل الاستطيقَيَّة اليوم» المعقد الذي تعمل على 
تفكيكه بكيفيّة فيها بعض النجاح. ذلك أن الفنَ ينضوي. أو على الأقل كان إلى وقت 
غير بعيد» ينضوي تحت العنوان العام لطابَعه الظاهرء لما كانت الميتافيزيقا التي 
تعرى من الظاهرء تعمل دائماً على أن تكونه. وحين أشهر شلنغ بان آل شو ا انون 
الفلسفةء فإنه قد أفصح بشكل غير إراديّ» عمّا كانت التأمَلانيّة المثالِةٌ الكبيرة تتكتّمه 
أو ما كانت تنفيه خدمةٌ لمصلحة بقائها؛ وبناء على ذلك لم يصع شلنغ كما هو 
معلوم من الجميعء مقالته في الهويّة بالكيفيّة الصارمة التي على نحوها أخرج هيغل 
مقالته في الهويّة. أمّا كيركيغارد فقد تراءى له البعّد الاستطيقيّ عند هيغلء على أنه 
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من قبيل ال#كما لو الهائل الذي بإمكان المرء البرهنة عليه في أدق دقائق المنطق 
الكبير"". فالفنَ هو ذلك الكيان الذي هو بقدر معتَبّر» محسوس ويتعيّن باعتباره 
روحاء بكيفيّة مماثلة لما تؤكد المثاليَةٌ في خصوص الواقع الفعليّ الخارج عن دائرة 
الاستطيقا. والكليشه الساذج الذي يعرف الفتّان بكونه مثاليًا أو طبقا لاعتباط الأذواقء 
بكونه مجنونا بمقتضى ما يُزعم أنه عقلٌ مطلقّ للغرض الذي يشتغل عليهء هذا 
الكليشه يخفي ما هو حقيقَيّ في التجربة الفتيّة. إذ أن الآثار الفتَبَة هي موضوعيًا وطبقا 
للتقويم الذي تختصض به» روحيهّ وليس البتَهَ من حيث تكوتُها ضمن مسارات روحيّة 
وحسب: ولولا ذلك لما أمكن تمييزها من الأكل والشرب. أمَّا النقاشات الاستطيقيّة 
التي تدور راهناء في الشرق والتي تخلط بين منظور أوّلية قانون الشكل بما هو عنصر 
روحيّ» وبين نظرة مثاليّة للواقع الاجتماعي الفعليّء فهي نقاشات خاويةٌ تعدمُ 
الموضوع. لا يكون الفنّ تناقضا مع الواقع الخُبريء إلا بوصفه روحا يتزع إلى سلب 
تنظيم العالَّم القائم سلبًا متعيّنا. ]٥٠١[‏ وينبغي أن ينبني الفنُ جدليًا من حيث محايثة 
الوح له» ولكن من دون أن يتملّكه الف أو يكفلّه باعتباره مطلقًا. فالاثارٌ الفتبة ّما 
هي مع کونها ظاهراء بلورةٌ للسيرورة التي بين ذلك الرّوح وآخره. هذا ما يتضمُّن 
مخالفة لاشتطيقا هيغل. إذ أن موضوعيَةٌ الأثر الفنْيّ في هذه الاستطيقاء هي حقيقة 
الوح التي انتقلث إلى آخَرييَها وتطابقت معها. والروح في نظر هيغل»ء يعدل الكل 
الشاملَ حى في الفن أيضاً. ولكن بعد انهيار المقالة الأساسية للمثاليّة ء الرَوح في 
الآثار الفنيَةَ هو مجرّد لحظة؛ وهو ولا ريب ما يجعلها من الفنْ» ولكته لا يمل ابت 
من دون ضديدِه. فالرّوح لا يمتص هذه الضدية بقدر ما أن التاريخ يكاد لم يشهد آثارا 
فيه محضاء أي آثارا حقّقت التطابق بين الوح وما هو غير روحيّ. ذلك أن الوح 
في الآثار الفنيَةء لا يكون من حيث التقويمْ» محضا. والأعمال الفتَية التي تبدو على 
آنها تجسْد مثل ذلك التطابق» ليست هي من أمَهات الآثار الفتَية. بيد أن المتضاد مع 
الوح في الاثار الفتيَة» ليس البتة ما هو طبيعيّ بمواذه وموضوعاته. فهذا لا يعدو 
كونه فيها قيمةٌ حدّا. إذ أن الآثار الفنَيَة تحمل في حذ ذاتهاء ضديدَها؛ ومواذها هي 
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مشكلةٌ مسقا تاريخيًا واجتماعيّاء مثلها مثل طرائقهاء وما هو متنافرً وإِيّاها هو ما 
يقاوم فيهاء وحدتها وما تحتاج إليه الوحدة کون أكثر من انتصار بيرُوس على ما 
ترتفع عنه أسباب المقاومة. بهذا المعنى يتناظر التفكرٌ الاستطيقي مع تاريخ الفنْ الذي 
لم يكف عن وضع النشاز في مركز انشغالاته حدٌ إبطال اختلافه من التناغم. كذلك 
يكون له سهم في الألم الذي لا يزول بل يتحول بمقتضى وحدة المسار الفنَيّء إلى 
لغة. لقد اختلفت استطيقا هيغل بالفعل عن مجرد الاستطيقا الشكلانيّةء لأنها على 
الرغم من عوامل الانسجام والاعتقاد في الاظهار الحسيَ للفكرة» قد تعرّفت إلى 
ذلك وقرنت بين الفنْ والوعي بالعوّز. ذلك أن الذي سبق إلى توفع نهاية الفنْ هو 
الذي ذكر الدافع الأكبر لدوامه: أعني دوام أشكال العوز نفسها التي تنتظر ذلك التعبير 
الذي تحقّقه الآثار انيه بدلا من أشكال العوز الصامتة. لكل أن لحظة الوح محايثة 
للآثار الفنَيَةء يعني آله لا يمكن مقارنتها بالرّوح الذي أنتجهاء ولا حتّى ]٥٠١[‏ 
بالرّوح الجمْعي لهذه الحقبة أو تلك. إن المهمّة العليا بإطلاق في الاستطيقا هي تعيين 
الوح الذي في الآثار الفَنَيَة؛ ولا بذ للاستطيقا أن تعجَّل بذلك بقدر ما لا يجوز 
للفلسفة أن تلزمها بمقولة الرّوح. ومن ثم لا فكاك للحس المشترّك الذي يساوي بين 
روح الآثار الفنَبّة والزوح التي تتسلّل إليها من واضعيهاء من اكتشافِ أنه من خلال 
مقاومة المواذ الفنَيّةَ ومصادراتها والنماذج والطرائق الماثلة تاريخيًاء أو بعبارة 
مختصرة» من خلال روح موضوعيّ ليست له ههنا الدلالةٌ نفسها التي عند هيغل› 
تنكون الآثار افيه من عناصر متباينة حدٌ أن اختزالها في روح ذاتيّ يغدو باطلا. وهذا 
ما ينأى بسؤال روح الآثار الفنيَة عن سزال تكونها. إن التفاعل بين المواذ والعمل كما 
بسطه وطوره هيغل في جدلية الرياسة والخدمةء يعيد إنتاج نفسه ضمن الفنْ بشكل 
لافت. وإذا كان هذا الفصل من الفنومينولوجيا يشير تاريخيًا إلى حقبة الإقطاعء > فان 
الف نفسّه ينطوي على عنصر ضارب في القدّم» من حيث مجرَدٌ وجوده. وتفكر هذا 
الأمر لا ينفصل عن تفكر حن الفَنّ في المحافظة على البقاء. في أيّامنا هذه 
الترغلوديتيون الجُدد يعرفون ذلك أفضل من الوعي الثقافي بسذاجته التي لا تتزعزع. 
مسرح النظريّة الاستطيقيّة التي صارت تحترس من البناء القَبلي ومن التجري 
المتزايدء إنما هو تجربة الموضوع الاستطيقي. ليس هذا الموضوع مما يعرف إليه من 
الخارج» ويقتضي من النظريّة أن تفهّمه أيا كانت درجة التجريد. بيد أن مفهوم الفهم 
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على الصعيد الفلسفيّ» قد شوهته مدرسة ديلتي والمقولاث التي من مثل التعاطف. 
وحتَّى إذا حيّذّنا مثل هذي المبرهَنات واشترطنا فهَ الآثار المَنيَةَ فهمًا يكون معرفةً 
تتحذد على نحو صارم بموضوعيّتهاء فإِنَ الصعوبات لا تعد ولا تحصى. علينا أن 
نسلّم سلما أنه ثمَة مجال تتحفق فيه المعرفة طبقة فطبقة» وهو مجال الاستطيقا. أمَا 
مبتدأً هذا التنضيد ضمن التجربة فلن يُحدّد إلا بتعسُف. فهي تمد عميقا إلى ما أبعد 
من التصعيد الاستطيقيْ» حيث لا تنفصل عن الإدراك الحيّ الذي هو جنيس لهاء 
]٥٤[‏ والحال أنها لا تصير إلى ما هي عليه إلا من حيث تنأى عن اللاموسوطيًة التي 
ما ينفك يتهذدها خطر السقوط فيها من جديد» كما هي الحال في سلوك المقصيّين 
من الثقافة الّذين يستعملون عند سرد أحداث مسرحيّة ارف صيغة استمرار الفعل 
بدلا من صيغة المضارع؛ ولكنْ تجرّبةٌ فتَبهٌ تعرى من آثار تلك اللامؤسوطية» هي مما 
لا جدوى منه مثلها مثل التجربة التي تنحبس داخل لحظة اللاموسوطيّة هذه. وبعبارة 
آدق» هي تخطئ عندئذ دعوی کل أثر في في کیان غير موسوط هو کیانه دون سواه» 
سواء أراد ذلك أم لم يُرده. لكنّ الطابع الكاذبَ للتجربة القبْفنَيّة للاستطيقيّ يكمنُ في 
أنها تتماهى مع الآثار الفنيَة» وتماهي في المقابلء كما في الحياة الخبريَة وبدرجة 
أعلى حيثما كان ذلك ممكناء وبالتالي تتخذ تحديداً ذلك الموقف الذي كانت النزعة 
الذاتويّة قد اعتبرته عضو التجربة الاستطيقَيّة. وإذ أنها تقترب من الأثر الفنَىّ بلا 
مفهومات» تبقى حبيسة دائرة الذوق» فتكون علاقتها بالأثر المي لر لا ا 
الاستعمال المفرَّط للأثر في تبيين أقوال الفلاسفة وضرب الأمثلة على إباتاتهم. إن 
رخاوةٌ الحس المرهّف الميّال إلى التماهي تُخفق أمام صلابة الأثر الفنّي؛ أمّا الفكر 
المتصلّب فينخدع فيما يتعلق بلحظة التلقي التي من دونها ما كان ليكون فكرا. ومن 
ثم تحتاج التجربة القبْمنبّة إلى الإسقاط» وأمًا الاستطيقَيَةٌ فتحتاج بمقتضى الأوَليّة 
القبْلبَة للذاتية فيها تحديداًء إلى الحركة المضادة للذات. ذلك أنها تحتاج إلى شيء 
من قبيل نفي المتملي لذاتهء إلى قدرته على الاستنطاق أو التحمُق ممّا تقوله 
الموضوعات الاستطيفيّة من نفسها أو تصمُت عنه. وبالتالي» تضع التجرّبة الاستطقيةٌ 
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قبل كل شيء» مسافةٌ بين المتملي وبين الموضوع. وفكرة التملي الخلو من المصلحة 
تلوح بمثل تلك المسافة. ما الأفظاظ عديمو الحس الفنَيَ فهمْ أولئك الذين يطغى 
على علاقتهم بالآثار الفتية إمكانٌُ أن يحلَوا بأ قذر كان» محل الشخوص التي في 
تلك الآثار؛ وكلّ فروع صناعة الثقافة تقوم على ذلك وتقوي ذلك التصوّر لدى 
زبائنها. بقدر ما تتملَّك التجربة الفنَيَةٌ موضوعاتها وتقترب منها بمعنى معيّن» تبتعدٌ 
عنها أيضا؛ إذ أن التحمُس للف ]٠٠١[‏ أجنبيٌ عن الفنْ. ومن ثم تحطم التجربة 
الاستطيقيّة كما كان شوبنهاور يعلم ذلكء طوف سحر المحافظة على البقاءء فتصير 
أنموذجا لمرحلة من مراحل الوعي سيكفَ فيها الأنا عن طلبة سعادته في السعي وراء 
مصالحه» وفي الختام» a‏ لکن م من يدرك بتطابی مجری 
أحداث رواية أو مسرحيَّة بدوافعها جميعاًء أو ما يوجد موضوعيًا في لوحة من 
اللوحات» لا يكون مع ذلك قد فهم العمل الفنَيّء وهذا بين بنقسه بقدر ما أنها بين 
بنفسها أيضاً حاجة الفهم إلى تلك اللحظات. هنالك توصيفاتٌ فة وعلميّة دقيقةًء من 
مثل بعض التحليلات الموسيقيّةء يفوتًها ما هو جوهريٰ. وقد تقوم طبقةٌ ثانيّة للفهم 
على تبيّن مقاصد الأثر الفنيْء أي ما أراد التعبير عنه من نفسهء أو بحسب 
اصطلاحات الاستطيقيا التقليديّة ء فكرتهء ومثاله الأخلاقَيّة الذاتيّة المشحونة إحساسًا 
بالذنب في البطة البزية لإْن. لكنْ مقاصد الأثر الفنَي لا تعدل مغزاه» وفهمُها إنما 
هو مسالة مؤفتة. فهذا الفهم لا يقدر على الحكم في ما إذا كان المقصد قد تحقُق 
ضمن مبنى العمل الفنَيْء وهل أن تشكل العمل يطور لعبة قوى» وتناقضاتٍ غالبا ما 
تتفل في الآثار الفتَيَةَء موضوعيًا وفيما أبعد من مقاصدها. وفضلا عن ذلك فهمُ 
المقاصد يبقى دون إدراك مغزى حقيقة الاثار الفتَيّة. لذاء كل فهم للآثار المنيّة هو 
بالجوهر سيرورة لا تتنزّل في مجرد البيوغرافيا العرَضيَة» وليست البتّة من قبيل ذلك 
”المعيش” الشهير الذي يُفترَّض فيه أنه يُطبق كأن بعصى سحريَة» على كل شيء» مع 
أنه باب يفتح على الموضوع. ومن ثمْ» تكمن فكرةٌ الفهم في أن يُدرك المرء بالتغلغل 
في كامل تجرّبة الأثر الفنَيْ» مغزى ذا الأثر بوصفه روحيًا. ويتعلّق هذا بعلاقة الأثر 
بالمواذ والظهور والمقصدء كما بصدقه وكذبه» طبقا لمنطق تختص به الاثار اميه 
يعلَّم التمييز فيها بين الحقّ والكذب. فلا تَمهم الآثار الفيةُ رأسًا إلا حيتٌُ تبلغ تجرْبثها 
طورَ الخيار بين الحق واللاحقء أو الطور الذي يسبقهء أعني الخيار بين الصواب 
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والزلل. أمَا النقدٌ فلا ينضاف من الخارج إلى التجرّبة الاستطيقيَة» بل هو محايتٌ لها. 
أن يتمهم أثرٌ فنَّي ما باعتباره تركيبَ حقيقةء فهذا ما يضعه في علاقة بلاحقيقتهء إذ أله 
لا وجود لأثر فلي لا يُشارك في ما هو كذبٌ خارجهء أعني لاحقيقةً طور العالّم. 
وعليهء الاستطيقا التي لا تتحرّك ضمن منظورية الحقيقةء ]٥٠١[‏ هي استطيقا تتراخى 
أمام مهمّتهاء وغالبا ما تكون مجرّد طباخة. ولمَّا كانت لحظة الحقيقة جوهريَةٌ بالنسبة 
إلى الآثار الفنيَةء فان لهذه سهمًا في المعرفة عليه تقوم العلاقة المشروعة بها. ما 
تركها فريسة للأمعقولية فهو تدنيس لما هو رفيعٌ فيها باسم ما يُزعم أنه حقيقة عليا 
بإطلاق. ومعرفة الآثار الفَية إما تتبع طبيعتَها المعرفيّة : فهي ضروبُ معرفة ليست من 
جنس معرفة الموضوع. ومثل هذه المفارَقة هي أيضاً مفارقة التجربة الفتَيّة. ذلك أن 
الوسَط الذي تتحرّك فيه هو إمكانٌ الفهم الذاتي لما لا يقبّل الفهِمّ ولما ليس هو بيّنْ 
بنفسه. كذلك يسلّك الفثانون؛ وتلك هي العلّة الموضوعيَة لما في نظرياتهم من تزوير 
وارتباك. لا تكمُن مهمَة فلسفة الفْنْ في حجب عدم قابليّة الفهم بالتمادي والإفراط في 
التفسير كما فعلت الفلسفة التأمَليَه على نحو يكاد يكون محتوماء بل في تفهّم عدم 
قابليّة الفهم في حذ ذاتها. إذ أن عدم قابليّة الفهم هذه تصونُ طبع الشيء بذاته» وهي 
وحدها ما يدقع عن فلسفة الفنْ تعنيفٌ الفن. لقد غدت مسالة قابليّة الفهم تُطرَّح 
بشكل لافت في الإنتاج الفنَيّ الراهن. ذلك أن في هذه المقولة إذا فرضنا أن الفهم لا 
ينبغي قله إلى الذات فيحكم عليه بالنسييّة» مصادرةٌ على عنصر موضوعيّ قابل للفهم 
ضمن الأثر الفنَيّ. أمَّا إذا كان الأثر الفنَيّ يفترض التعبير عمّا لا يقبل الفهِمّ ويقؤض 
بالتالي من نفسه» ما هو فيه قابل للفهم» فإنٌ الترتيب التقليديّ لمستويات الفهم ينهار. 
ويحلَ محلّه تفكر الطابع المُلغز للفن. بيد أن ما يُسمَى بأدب العبث وهذا مفهومٌ 
جامع ينطبق على أشياء متنافرة جذا وينتج عنه أكثر من سوء فهم من جهة الميل إلى 
إرساء إجماع على فهُم بعينهء أدب العبث يبيّن تحديدا أن الفهم والمعنى والمغزى 
ليست متماهية. ومن ثم يغدو غياب المعنى مقصدا؛ ولا تكون لهذا نفس النتائج في 
المواضع كلها؛ ومثاله أن مسرحيَّة الكركدن ليونيسكو على الرغم من تحويل الإنسان 
إلى كركدن تحويلا ينبغي للحس السليم أن بتكيف معه» تظهر بوضوح ما کان يُسمی 
قديماء فكرةً: فكرة مقاومة عجيح الوعي المنمُط والامتثاليّ الذي لن يكون وعي الأنا 
من حيث يشتغل جيّدا إد يتكيّف بالتمام» بقدر ما يكون وعيّ من لم يتبع كليًا 
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المعقوليَة الغائيّة الطاغية. ويمكن أن ينجمٌ ههنا مقصد العبث الراديكاليّ من الحاجة 
الفّة إلى ترجمة وضع ]٥٠١[‏ الخْلْف الميتافيزيقيّ إلى لغة فة تُسقط المعنى» وربا 
في سجالي مع سارتر الذي تصوغ أعماله هذه التجربة الميتافيزيقيّة صوغا مُغرقا في 
الذاتية. وأمَا عند بيكيت. فالمغزى الميتافيزيقي السلبيٌ يؤثر في الشكل كما في النسج 
الإنشائيي للعمل الفنيّ. لكنء لا يغدو العمل الفنَيّ لذلك. غير قابل للفهم على 
الإطلاق؛ وامتناعٌ المؤڵف المشروعٌ عن تقديم تفسيرات لما يُزعم أنه ترميز» يبقى 
ق بين سالبِيّةَ المغزى 
الميتافيزيقي وحجب المغزى الاستطيقيّء هنالك علاقة بعينها بعينهاء وليس نُمَة تطابق. إِد 
ا3 الب لاف ن م د ما لي فر لن ي ي مه 
إلى إثبات ميتافيزيقييّ» ولكنْ ذا السلب يمكن مع ذلك أن يصير مغزى استطيقيًا» من 
حيث يمكن أن يعيّن الشكل. 


مفهومٌ التجرّبة الفنَيَةَ الذي تتركز فيه الاستطيقا ويقوم على الرغبة في الفهم» 
يتنافى مع الوضعانيّة » ولكته لا يتطابق البتَة مع التحليل الداخليّ الدارج للآثار المنَيّة. 
ولا ريب أن هذا التحليل الذي هو بديهيّ بالنسبة إلى التجربة الفنيَةَ من حيث تتعارّض 
مع الفيلولوجياء يمل تطورا علميًا حاسما. إذ أن فروعَ علم الفن من مثل الفرع الذي 
تفرده الأكاديميّات للموسيقى» لم تستيقظ من سباتها وريائها إلا حين استدركت تلك 
الطريقة بدلا من الاشتغال على كل شيء ما عدا المسائل التي تتعلّق ببنية الآثار الفنَبّة. 
لكن التحليل الداخليّ للأعمال الفنيّة قد أدمج من جانبه وبعد أن طوّعه العلمٌ الذي 
كان يلتمس بواسطته بعض العافية » عناصرَ وضعانيّة يعمل على مجاوزتها. فالصرامة 
التي بها يركز هذا الجنس من التحليل على الغرض المدروس» تيسّر ترك كل ما لا 
يكون ماثلا في الأثر الفْنَيْ» ما هو من قبيل الواقعة ذات القرّة المضاعفة. حنّى 
التحاليل الموسيقبّة التي تشتغل على الألحان والمقامات» وهذا شيء جد بالنظر إلى 
الشرثرة الدارجةء غالبا ما تسفُط في الخرافة من حيث تعتقد أنها بتفكيك المواذ 
اللأساسيَّة وبتحويلهاء قد فهمت ما يقع التنازل عنه بعد ذلك» للأمعقوليّة متهافتة» من 
حيث أنه يبقى غير مفهوم من جراء مثل ذلك التمشي التقشُفي. ومن ثم لا يختلف 
التناول الداخليّ للأعمال الفنبَة عن التمارين اليدوية المحدودة» مع أن اكتشافاته غالبا 
ما تقبل التصويب بكيفيّة محايثة من جهة ما هي تصورات تقَنيَّة منقوصة. ]٠۱۸[‏ أمَّا 
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الاستطيقا الفلسفيّة فتجل من جهة ارتباطها الوثيق بفكرة التحليل المحايث للآثار 
الفنيّة حيث يبقى هذا التحليل غير كاف. ولا بذ بالتاليء لتفكرها المضاعف أن يدفع 
إلى الأقصى. الوقائع الموضوعيّة التي يصطدم بها ذلك التحليل» وينفدً إلى مغزى 
الحقيقة بواسطة النقد الشامل. ولا ريب أن التحليل المحايث للأعمال الفتَيَةَ هو فى 
ذاته محدودٌ من حيث يقطع أنفاس التفكبر الاجتماعيّ في الفن. أن الفنْ من جانب» 
يقابل باستقلاليته» المجتمعَ» ومن جانب آخرَء هو اجتماعيّ بالجوهرء فهذا ما يكؤن 
قانون التجربة الفنَيّة. مَن لا يخبر في الفْنْ سوى ماذيته فيفخُمُها في شكل استطيقاء 
إما هو فظء ولكنْ مَن يُدرك الفنَ بوصفه فنا وحسب» ويجعل من ذلك ميزةٌ يُعتدَ 
بهاء إِنْما يفونّه مغزى الفنَ. ذلك أن هذا المغزى لا يمكن أن يكون مجرَد الفنْء 
حتّى إذا أردنا أن يجري الفنَ مجرى تحصيل حاصل. فالتملي الذي يقتصر على كونه 
تمليًا للأثر الفتَيّ إما يخطئه بالتمام. إذ أن التركيب الداخلي للاثر الفتَيْ يقتضي ولو 
بتوسيط» ما ليس هو في حد ذاته» من زمام الفن. 


لذاء ليست التجربة وحدها مصدرا كافياً لتقرير مشروعيَّة الاستطيقاء لأن لها 
تاريخيًا وفلسفيًاء حدًا لا تتعذاه. وحين تتجاوز هذا الحذ» تنحط إلى تقدير يقوم على 
مجرّد التعاطف. إذ آنه هنالك آثار فة كثيرة من بين أمَهات الأعمال الفنَّة التي تنتمي 
إلى الماضي» ما عادت تنفتح على التجربة بكيفيّة غير موسوطةء بل تخرحٌ على نطاق 
خيالاتِ مثل هذا التمشي غير الموسوط. إذا صح أن الإيقاع التاريخيٰ يتسارع طبقا 
لسلاسل هندسيّة» فان الآثار الفنَيَةٌ التي ما زالت لم تضرب في التاريخ فَدّماء تجد 
نفسها مجرورة داخل ذلك المسار. فيلازمُها ظاهرٌ عنيدٌ بأنها سهلة المأخذء ظاهرا 
سيتعيّن تقويضه لكي يُتعرٌّف إليها بما هي كذلك. وإذا انغلقت الآثار الفنَيَةَ عن 
التجريب فلأتها ضاربةٌ في القدَم. بيد أن ذلك الحذ ليس ثابتاء بل يتحرّك باستمرار» 
فهو بالأحرى متَكَسرٌ وديناميٌء ويمكن أن يتضاءل بواسطة أشكال التناظر. إذ أن ما 
هو ضارت في القدم بنرك جيدا عين يجرب ها لا يقل الريب لك خدود رها يقل 
التجريب تفرض علينا أن نبدأ من الآثار الحديثة. فهي على كل حالء بلقي الضوءَ 
على الماضي. والحال أن الأعراف الأكاديميَةٌ التي تقوم على الاقتصار على الماضي› 
لا تفقه شيئاً من ذلك» بل تضل من حيث تشرَه المسافةء في ما لا يمكن استرداده 
والنفادٌ إليه. لكن في نهاية المطاف. للفْنَ بالجوهر ]٥۱۹[‏ طبيعةٌ اجتماعيَةَ حتى في 
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أشدَ أشكال رفضه للمجتمعء ولا يمُهُم حيث يُساء فهمٌ تلك الطبيعة الاجتماعية. 
هذا ما يُبطل مزايا التجربة الفتية. والذلب في ذلك راجعُ إلى تمش يضِل ما هو في 
سبيله» بين المقولات. ذلك أن التجربة الفنَيَّة تتحرّك تلقائيًا ضمن التناقض الذي 
يحول المحايئة التأسيسيَة لدائرة الاستطيقا إلى إيديولوجيا تفخُخها. ومن ثم لا بد لها 
أن تتجاوز نفسها بنفسها. إذ أنها تعبُر إلى الحدَيْن ولا تسكن إلى الحدّ الأوسط الذي 
هو بالطبع» حد فاسد. فلا هي تتخلى عن الدوافع الفلسفيّة التي تحوّلها عض أن 
تستخلص منها النتائج٠‏ ولا هي تتطهر في حذ ذاتها من اللحظة الاجتماعيّة. مَن لا 
يفهم المبنى الموسيقيَ المحض لسمفونيّة من سمفونيّات بيتهوفنء لا يدرك فيها أيضاً 
صدى الثورة الفرنسيّة”"؛ ذلك أن الكيفبّة التي بها تقترن اللحظتان توسيطيًاء في الأثر 
الفنيّ» تكوّن غرضا من الأغراض الضروريّة والمعتاصة للاستطيقا الفلسفيّة. فالتجربة 
وحدها ليست كافيةء بل يجب أن تتشبَّع بالفكر. ولا ينبغي للاستطيقا أن تتكيّف بلا 
مفهومات. مع الظاهرات الاستطيقَيّة. إذ أن الوعي بالتضاد المحايث بين الخارج 
والداخل» هو من قوام تجرّبة الفْن. أمَّا توصيف التجارب الاستطيقَيَّة والنظريّة 
والحكمُء فليست كافية. وإذا كان الأمر يقتضي تجربة الآثار الفَنَيَةَء لا مجرَد 
الاستنجاد بالأفكارء فإنه في المقابلء ما من أثر في يعرُض بكيفبّة مطابقة» على أله 
معطى غير موسوط ؛ إِذ أنه ولا أثرَ يُمْهِمَ من نفسه محضصًا. فكل الآثار الفنَيَّة تتكوّن في 
حد ذاتهاء من منطقها واتساقها بقدر ما تُكوّن لحظاتِ في السياق الرَوحيّ 
والاجتماعي. ولا يمكن الفصل بين هذيْن البعديْن كما يفعل العلم. ذلك أن للوعي 
المتطابق بالخارج سهمّا في الاتساق المحايث؛ وأمًَا المنزلة الاجتماعيَةٌ والرّوحية لأثر 
من الآثار فلا تتعيّن إلا من خلال تبلؤره الداخلي. فليس هنالك على الصعيد الفنَيّء 
شىء حقيقىئ لا تكون حقَيقنّه مشروعةٌ إلا في نطاق يتعدَاها؛ ]٥۲١[‏ ولا وجود لأثر 
فتن بتبدی فيه وعيٰ صحيح› لا يثبْت في حد ذاته من حيث النوعيَة الاستطيقَيّة. 
ومثاله أن الكيتش فى بلدان المعسكر الشرقيْ» يشي بشيء ما فيما يتعلق بلاحقيقة 
الدعوى السياسيّة أعني دعوى أن الحقيقة الاجتماعيّة لن تدرك إلا هناك. إذا كان 
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نموذَح الفهم الاستطيقيٍ يقوم على المسلّك الذي يتحرّك ضمن الأثر الفتيّء وإذا صار 
هذا الفهم مهدّدا بمجرّد خروج الوعي عن تلك المنطقةء فإه على الوعي أن يتحرّك 
بلا انقطاع في الداخل والخارج معّاء على الرغم من المقاومة التي قد تحدثها مثل 
هذه الحركيّة ضدَ الفكر. مَن يبقى في الداخل وحسب. لن يمتح الفنْ له عينيه؛ ومن 
سيبقى في الخارج وحسب» سيشوَةُ الآثارَ a E E E‏ 
الاستطيقا تغدو أكثر من تقلّب متذبذب بين المنظورينء من حيث تُطور تداخلَُهما في 
الاشتغال على الشيء برأسه. 


حالما يفخذ التحليل موقفا رانا عن الأثر الفتَيْ» يميل الوعيٌ البرجوازي إلى 
التشكيك ليعتبرّه أجنبيًا عن الأثر الفتنَ» والحال أن هذا الوعى من جانبه ما ينك في 
ملإافه بالاار اتةه يضول ويجرل خازجها: ونت التذقر ههنا فما يعلق بذلك 
التشكيك. بأ التجربة الفتية في مجملها ليست تَعدِمٌ التوسيط» على العكس مما 
ستلتمس ديانةٌ لفن الرسميَةٌ التشديدَ عليه. إذ أن كل تجربة للأثر الفنَي ترتبط بما 
خط ا بد لهه ول الد اة ا ند9 العخارة لفط جوا 
المتحذلِقةٌ التي ترفض ذلك إنما تجهل بباطة ما هو مقدُّس في نظرها. في واقع 
الأمرء كل أثر فْيْ» حتى الأثر المستغلق» يتعذى انغلاقه المونادولوجي» بواسطة لغة 
شكله. وكلّ واحد من الآثار الفَيَة يقتضي لكي يُفهُمء الفكر وإِنْ كان ابتدائياء ومن 
ثم يقتضي على الحقيقة من حيث أن الفكرّ مُحالٌ أن يُعلّق. الفلسفةٌ بوصفها مسلڭ 
تفكير لا يمكن أن يتقف نتيجةٌ إكراهات تقسيم العمل. . وبحكم الطابع الكلّيّ للفكرء 
يكون كل تفكر يقتضيه الأثر الفنيْء تفكرا من الخارج أيضا؛ وخصوبتّه مشروطةٌ بما 
يُظهر للعيان من داخل الأثر الفنَيّ. إن فكرة الاستطيقا تكمن في تخليص المْنْ بواسطة 
النظرية» من التصلب الذي يفرضه عليه التقسيم الضروريٰ للعمل. ذلك أن فهم الآثار 
الفية ليس منفصلا عن فسرها؛ لا أعني بالطبع» فسرها تكوينيًاء بل فسرٌ تركيبها 
ومغزاهاء وإِنُ ]٥۲١[‏ لم يكن الفسر والفهم متماثليْن. إد بقدر ما يحتاج الفهم إلى 
العنصر غير التفسيريّ الذي هو تقضي ما يتفعًّل تلقائيًا في الأثر الفنَيْ يحتاج إلى 
الفشر؛ ومن ثم يتعذى الفهمُ ضروبَ الإحاطة الدارجةٌ بالفنْ. أمّا التفسير فيتضمّن 
شنا ذلك أم أبيناء إختزالا للجديد وغير المعلوم إلى ما هو معلومء حنَّى إذا كان 
أفضلٌ ما تنطوي عليه الآثار انيه يقاوم ذلك الاختزال. بيد أله من دون مثل هذا 
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الاختزال الذي لا يُنصف الآثار الفَنَيَةء لن يكون بإمكانها أن تحافظ على البقاء. فما 
هو جوهري بالنسبة إليهاء ما لا يدرك إِلما يعرف إليه بالتصنيف والإحاطةء ومن ثم 
يزور إلى معلوم وقديم. بهذا المعنى» تكون حياءٌ الآثار الفنَية مشحونة بالتناقض. ولا 
بد للاستطيقا أن تعي هذي الممارَقةٌ وألا تتصرّف كما لو أن معارضتها للسنن والتقاليد 
تعرى من الوسائل العقليّة. فهي إلما تتحرّك وسَط مفاهيم كَلَيَة» حى بالنظر إلى 
المرحلة الاسميّة الراديكالية للفن وعلى الرغم من يوطوبيا الجزئي التي تشترك فيها مع 
الفنّ. وهذا ليس مصدر بؤسها وحسب» بل هو أيضاً أساسُّها الموضوعيْ. إذا كان 
الكلْيّ في تجربة ما هو بالفعلء الموسوطً على الحقيقة» فن الجزئيّ هو الذي يكون 
كذلك في الفنْ؛ وإذا كانت المعرفةٌ التي تخرّج عن دائرة الاستطيقا تسأل طبقا 
للصياغة الكنْطيّة» عن إمكان الحُكم الكلْيْء فان كل أثر فنَيْ هو سؤال كيف يكون 
جزئي ما تحت هيمنة الكلي» ممكنا. هذا ما لا يجعل الاستطيقا ولا سيّما طريقتهاء 
تحضع للإدراج ضمن مفاهيم مجرّدة» ولكنْ يربطًها بتلك المفاهيم التي يكون الجزئي 
غايتّها. ومن ثم» إذا كان لنظريَة هيغل في حرّكة المفهوم» محل مشروع» فإلّه لا 
يكون إلا في الاستطيقا التي تشتغل على تفاعُل الكلَيْ والجزئيّء تفاعلا لا يفرضه 
اللي على الجزئيّ من الخارج» بل تبحث عنه الاستطيقا في مركز تكتل قوى 
الجزئي. الكلَيٰ هو فضيحة الفنْ: إذ أنه من حيث يصير الفنْ إلى ما هو عليه» ليس 
بوسعه أن يكو ما يريد التصيَّر إليه. أعني أن الكلّيّ يضع حدودا للفردنة التي هي 
قانون الفن. فالفن يخرجٌ عن طؤقهء ومع ذلك لا يخرج عن طؤره» إذ أن العالم 
الذي يعكسُه يبقى على ما هو عليه» لأنه مجرّد عالّْم يعكسه الفنْ. حى الدادا بوصفها 
حركة الإشارة التي يتحول فيه اللفظ ليتخلص من مفهوميته» كانت كليَةَ على قذرٍ كلية 
اسم الإشارة الذي يرذده الصبيان وتخْيرنّه الدادائتةٌ شعارا لها. ]٥۲۲[‏ والحال أن الفنْ 
يحلُم بالمونادولوجيّ المطلقء يتخْلَلّه الكليّ بالتمام» وفي ذلك نعيمُه وشقاؤه. إِذُ لا 
بد له أن يتعدى نقطة المشار إليه (التودي تي) التي يتحتم عليه مع ذلك أن يتكشَل 
فيها. وهذا ما فرض على التعبيريّة» حدودا موضوعيَةٌ؛ إذ أنه سيكون تعيّن على الفن 
إذاك أن يتجاوزهاء حى لو لم يكن الفتانون يعملون طوعا على التكيّف : فترذوا إلى 
ما دون تلك النزعة. كلما ألغت الآثار الفتَيَةٌ بكيفيّة سجاليَةَ وهي في سبيل عينيَتهاء 
كلَيًا مُا من مثل الجنس الفنَيَ والنمط والاصطلاحات التعبيريّة والصيغ» يبقى هذا 
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العنصر المُلغى من حيث نفيُهء متضمُنًا فيها؛ وهذا الوضع الموضوعي هو من فوام 
الحداثة الفتبة. 


لكنْ تفَهُمَ حياة الكلْيّ في صلب التعيّن النوعيّ يدفع الكلَيةً إلى ما أبعد من ظاهر 
ذلك الذي يقتصر على كونه - في - ذاته الثابت» كونا - في - ذاته هو الذي جعل 
النظرية الاستطيقيّة عقيمة. ذلك أن نقد الثوابت لا ينفيهاء بل يتفكرها في تغْيّرها. 
والاستطبقا لا نتعاطى مع موضوعها كأن مع ظاهرة أصلانيّة. آمّا الفنومينولوجيا وما 
تبعهاء ففيهما خير للاشتطيقاء لان الفنومينولوجيا كما ستقتضي الاستطيقاء تتعارض 
مع مسلك التناول من فوق كمامع الذي من تحت على حد سواء. إِذ أن 
الفنومينولوجيا لا تلتمس بما هي فنومينولوجيا الفنْ» تطوير الف انطلاقاً من مفهومه 
الفلسفيّْء ولا الارتفاع إليه بواسطة تجريدات المقارنةء بل تلتمس قول ما يكون 
الفنْ. ومثل هذه الماهيَّة ستكمن في أصله» معيارا لحقيقته ولاحقيقته. لكنْ ما يتبذى 
ههنا من الفْنْ كاله نتاج ضربة عصى سحريّة إلما يبقى كميدا ولا يعطي إلا القليل 
القليل للتجليّات الفَيَة. مَن يريد أن يُدرك آكثرء يتعيّن عليه أن يأخذ في الحسُبان 
هيولانيَةَ تتنافى مع ما تقتضيه الماهيَة المحض. إن فنومينولوجيا الفن تُخفق من حيث 
تفترض انعدام كل مفترّض. والفنْ إما يتهكم من المساعي التي تختزله في الماهوية 
المحض. فليس الفنْ ما يُمْتَرَّض أنه كان عليه منذ الأزلء بل هو ما صار إليه. وبقدر 
ما يكون غير مشير السؤالٌ عن أصل الآثار الفنية أثرا أثراء بالنظر إلى موضوعيتها التي 
تشمل لحظاتها الذاتة» يكونُ مما لا طائل منه الرجوع من جانب آخر» إلى أصل 
الفن بالمعنى الذي يُخْص به. فليس عرَّضيًا بالنسبة إلى المْنْ أنه قد تخلّْص من 
الأصل› بل هذا هو قانوه. وتعييناتٌ مفهومه المحض ]٥۲۳[‏ التي كان قد استفاذهاء 
لم یف بها قط وما ينفك ينل بها. لذاء أخلص الأثار الفَبَة ليست حسب فاليري» 

من مهات الأعمال الفتَيّة. ولو أردنا اختزال الفن في ظاهرات أصليّة للسلوك الفَي من 
مثل غريزة المحاكاة والحاجة إلى التعبير والصور السحريةء لسقطنا في ما هو جزئيات 
وتعنف. ومع ذلك لهذه اللحظات دور في الفنْء بل هي قائمةٌ ومتغلغلةٌ فيه لكن 
ولا لحظة منها تكن الفْنْ بالتمام. لا ينبغي للاستطيقا أن تخرْجَ إلى تصيّد الماهية 
الاصليّة للف الذي لا طائل من وراتهء بل عليها أن تتفكر مثل تلك الظاهرات ضمن 
أشكال تكوكب تاريخيّة. فما من مقولة مفردة تيح التفكير في فكرة الفْن. ذلك أن 
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الفنّ هو في حد ذاته تركيبةٌ أعراض متآينة. ويقتضي من حيث هو في حد ذاته» 
موسوط بالتمام» توسيطا بالتفكير؛ فوحده ذا التفكيرٌء وليس ما يزعم أنه حدس 
أصلانيّ معطاءٌ» ينتهي إلى مفهوم الفنْ في عينيته“. 


المبدأ الاستطيقي المركزي عند هيغل» أعني الجميل بوصفه اظهارا حسَيًا 
للفكرة» إما يفترض مفهومٌ الفكرة بما هو مفهومٌ الوح المطلق. بيد أله ستكون لهذا 
المبدإ فعاليَةٌ وقوَةٌ» لو سلّمنا بدعواه كاملةٌ ولو كان بوسع الفلسفة أن تنقل فكرة 
المطلق إلى المفهوم. أمَا في مرحلة تاريخيّة صار فيها تصور الواقع الفعلي للعقل 
مُزحة دمويَةء فإ التأويل الهيغلى يفقد سنه ويغدو مجرّد مواساة» على الرغم من 
ثراء مواجده. وإذا كان تصوره قد أفلح في توسيط التاريخ والحقيقة» فان الحقيقة التي 
يذهب إليها لا يمكن فصلُها عن بؤس التاريخ. ومع ذلك نقد هيل لكئط لم يزل ذا 
مصداقيّة. إذ أن الجميل الذي ين ينبغی أن یکون أكثر من طقسوس الحدائق» ليس مجرّد 
فار کا ودای رطا ا ا بل يجب البحث عن أساسه في 
الموضوع. ولكنْ المجهودات التي بذلها هيغل في هذا الاتجاهء قد باءت بالفشل»› 
لأنها أخطأت من حيث صادرت ميتاشتطيقيًاء على تطابق الذات والموضوع ضمن 
الكل. وليس نقيصة عرضية لبعض المفكرين» بل هو نتيجةٌ لتلك المعاياةء أن 
التأويلات الفلسفيّة الراهنة للإنشائبة الأدبيَة حيث ترفع تحديداً على نحو ميثولوجيّء 
من شأن العبارة الإنشاثبّة ومضمون الإنشاءء لا تنفد إلى هذا المضمونء ]٥١٤١[‏ أي 
لا تتغلغإ في تركيب الآثار التي يتعلق بها التأويلء بل تحوؤلها إلى مسرح 
للأطروحات الفلسفيّة : فالفلسفة التطبيقيّة» أي ما هو قَبْليَا شيء مميت لا تستنطق 

من الآثار التي تخلع عليها ظاهرَ عينيّة» سوى المقالات والأطروحات التي تنطوي 
عليها هي نفسُها. لما كانت الموضوعبة الاستطيقيةٌ التي لا تكؤّن فيها مقولة الجميل 
غير لحظة» بمثابة التقنين الذي يعتمده كل تفكر وجي فإنها الم تعد تقتضر على بلي 
مفهوميّة تسبق الاستطيقاء بل تغخدو و في الوقت نفسه» مستشكلة وغيرَ ثابت صدفهاء 
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لا بل متقلقلة بالجوهر. ومحلّها لا يعدو كونّه تحليلّ الوقائع التي يُقَحم في تجربتهاء 
النظر التأملَىء من دون التخلّي عن مواقف بذَئَيَةَ ثابتة. فلا ينبغي المحافظة على 
الط تات ةة فة اناق اعارا ملكا قاف ولك لا سك اعا 
إسقاطهاء وفي نهاية المطاف التخلص منها لصالح ما يزعم أنه الطابع غير الموسوط 
للتجرّبة الفَيَة : في تلك النظريَات يندس ذلك الوعي بالفنْء وبالتالي الفلسفة» الوعن 
الذي يخْيّل لبعضهم إمكانٌ الاستغناء عنه» بالتملّي الساذج للأعمال الفنبة. وعليهء لا 
يوجد الفن إلا داخل لغة فتَيّة مطورّة بالفعلء وليس على اللوح المصقول للذات وما 
يزعم أنه معيشها. لذلك هذا المعيش هو ضروريّ» ولكته ليس المصدر الشرعي 
الأخير للمعرفة الاستطيقيّة. إنها بالتحديد لحظات الفنَ تلك التي لا ترد إلى الذات 
ولا تُتملّك في لاموسوطيّتها المحض» هي التي تحتاج إلى الوعي» ومن ثم إلى 
الفلسفة. فالفلسفة محايثة لكل تجرّبة استطيقيّة لا تكون أجنبيّة عن القن ومن ثم 
بربريّة. والفنْ ينتظر التفسير الحقيقيْ الذي يتحقَق منهجيّاء ضمن مواجهة مقولات 
ولحظات النظريَة الاستطيقَيّة المتوارئة تاريخيًا بالتجرْبة الفنَيَةَء مواجهه يصوّب فيها 
أحدهما الآخر. 


تأخذ استطيقا هيغل في الحسبان ما ينبغي فعلّه. غير أن المنظومة الاسندلاليّة 
تحول دون ذلك الانهماك في الموضوعات الذي تصادر عليه المنظومة. فأعمال هيغل 
لزم الفكرَ من دون أن يكون هذا الفكر مُلرَما لوقت طويل. بأجوبته. وإذا كانت أقوى 
التصورات الاستطيقيّة» أعني تصوَريي كط وهيغلء ثمرةٌ المنظومة الفلسفيّة» فان 
انهيار هذي المنظومة قد زعزع ذينك التصوَريْن من دون أن بُبطلهما. والاستطيقا لا 
تتطوّر ]٠٠٠[‏ ضمن المجرى المتصل للفكر العلمي. أمًَا الاستطيقَيَاتُ التي من جنس 
الفلسفات فلا تجتمع مع تنؤعهاء على أي صياغة لحقيقة الاستطيقاء وينبغي بالأحرى 
البحث عنها في صراع الاستطيقات. ويجب في هذا المضمار ترك وهم أن المشتغل 
بالاستطيقا سيرث من مشتَغْل بها اخرَ جملة من المشاكل وسيواصل بكيفيّة سلميةء 
الاشتغال عليها. وبما أن فكرة الموضوعيّة تبقى تقنينا لكل تفكر وجيهء فإنْ محلَها هو 
تناقض كل عمل استطيقيٌ في حد ذاته كما تناقض الأفكار الفلسفية في علاقتها بعضها 
ببعض. أن الاستطيقا تتنرّل لكي لا تكون مجرد ثرثرة» في المفتوح وما لا ضمانة لهء 
فهذا يُلزمُها التضحية بكل حماية يمكن أن تستعيرها من العلوم. هذا ما عبر عنه 
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البراغماتي جون ديوي بكيفيّة لا نظير لها على الإطلاق. وبما أن الاستطيقا لا برض 
فيها أن تحكم على الف من عل أو من الخارج» بل يتعيّن عليها أن يكون لها سهم 
عظيمٌ في استيعاء النزعات المحايثة له نظريًاء فإنه ليس من الممكن أن تنعزل في 
منطقة أمان يُكذب فيها كل أثر في يفي ببعض مقتضياته. إذ أن الآثار الفنَيَة تشهد 
حى في أرقى التجليّات التي تبلغهاء على تجربة المتعلّم المبتدئ الذي يطرطق على 
البيانو» وعلى ذلك الذي يسيء استعمال قَلَّم الرصاص؛ ذلك أن المفتوح الذي 
للآثار الفنَيَةء أي علاقتها النقديّة مع ما هو واقعُ حال قائم» العلاقة التي هي شرط 
النوعيّة الاستطيقَيّة ‏ إّما يتضمّن إمكان الإخفاق التامء والاستطيقا إنّما تغترب عن 
موضوعها حالما تتحوّل من خلال تشكلهاء إلى مخادعة فيما يخص ذلك الإمكان. 
أله ولا فان يعرف على القطع هل أن ما يفعله سيصير شيثاً بعينه» وأ سعادنّه وخوفّه 
يبقيان غريبيْن كليًا عن تصور العلم الدارج لما هو عليه فإ هذا وذاك يشيران ذاتيًا 
إلى عنصر موضوعيٰ» وإلى ما يكون كل فن عُرضة له. ومن ثمّ» نهم أله لا وجود 
البتة لاثار ية كاملةء هو إدراك لنقطة استهراب ما يتعرّض له المنّ. وعلى الاستطيقا 
أن تربط بين تلك المخاطر التي يتعرّض إليها موضوعها وبين دعوى الموضوعيّة كما 
موضوعيّتها هي بالذات. بيد أن الاستطيقا من شدَة رهبتها من المثال العلميّء تت 

أمام هذه المفارقة مع آنها عنصرُها الحيوي. ربما يتير للمرء تفسيرٌ العلاقة بين 
التعيين والانفتاح بناء على أن سبل التجرّبة والفكر التي تفضي إلى الآثار الفنَيَةء هي 
لامتناهية ولكنها تصبُ في مغزى الحقيقة. ذلك ما تعرفه جيَّدا الممارسة الفنية التي 
سيتعيّن على النظرية أن تتعقَّب الفحص عنها أكثر مما تفعل إلى الآن. ]٥۲١[‏ ومثاله 
أن العازف الازّل ضمن رباعيّ العزف على الآلات الوتريَةء قال لأحدهم كان يشارك 
فعلټًا فې حصص التمارین ولکته لم یکن هو نفسْه عازفاء إِنه بامګانه» بل ينبغي أن 
يقذَّم ملاحظات نقديّة كلما احتاج الأمر إلى ذلك؛ إذ أن كل ملاحظة نقديّة حيث 
تكون صائبة» تجعل العمل في نهاية المطاف» يتقدَم نحو الهدف المنشودء أعني 
الأداء الصحيح. وحتى التقديرات المتناقضة هي مشروعة في الاستطيقاء ومثاله تلك 
التي تتعلق بالشكل وتلك التي تخص الجوانب الماذية التي هي نسبيّاء ملموسة. إلى 
حذ وقت غير بعيدء كان لكل تحولات السلوك الاستطيقي بما هو سلوك ذاتي» 
جانبٌّ يتعلّق بالموضوعات ؛ وكانت كلها تجليَابِ لطبقات ماذية جديدة اكتشفها الفنْ 
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وطوعهاء في حين كانت جوانبٌ أخرى قد اندثرت. إلى حدود المرحلة التي أخذ 
الرسمُ التشكيليي يضمخل فيهاء وحتى في التكعيبية كانت الموضوعات تمتّل سبيلا 
تؤذي إلى الآثار نفسهاء مثلها مثل الشكل المحض. وتشهد على ذلك أعمال آبي 
فاربورغ ومدرسته. أمَّا التحليل الغزْضانيٰ من مثل تحليل بنيامين لأعمال بودليرء 
فيمكن بالنظر إلى مسائل الشكل المخصوصةء أن يصير استطيقيًا وبشروط معيَنةء 
أكثر خصوبة من التحليلات الرسميّة للكشل التى هى فى الظاهر أقرب إلى الفنْ. 
والحق أن هذا التحليلات كانت وما تزال تفل التوغة التا ى الدغمائية. لكنها من 
حيث تنتزع مفهوم الشكل من جدليته مع آخره» ونُثبْنّه» أمست هي نفسُها عرضة 
للتحجر. وعلى الجهة المقابلةء هيغل لم يتخلَّص من خطر مثل ذلك التحجُر. ذلك 
أن تشديده على المضمون في مقابل الشكل. تشديدا كان عدوه اللدود كير كيغارد قد 
اعترف له بوجاهته» لا يُظهر فقط مناهضة لعب الخاوي الذي يستوي فيه كل شيء٠‏ 
وبالتالي علاقة الفنْ بالحقيقة التي تقوم في نظر هبغل وقبل أي شيء خر مقامٌ 
الأس. بل إن هيغل قد أفرط في تقويم المغزى الماذي للآثار المْنْيَة خارجَ علاقتها 
الجدلية بالشكل. ومن ثم تسلل إلى استطيقا هيغلء عنصرّ معاد لفن ومبتذل ستكون 
له نتائح وخيمة مع استطبقا الجدليّة الماذية الرسميّة (الديامات) التي شككت في هيغل 
كما كانت قد شككت من قبل ذلك في ماركس نفسه. ولا ريب أن الاستطيقا 
القبْهيغليّة وحنّى استطيقا كط لم تكن تفهم الأثر الفنَيْ بما هو كذلك» بل خفضله 
إلى مرتبة الوسيلة في إدراك المتعة مصعْدةٌ. لكنْ تشديد كط ]٥۲۷[‏ على المكؤّنات 
الشكليّة للأثر الفنْي التي هي وحدها ما يجعله من الفن بعامَةَء قد أؤفى مغزى حقيقة 
الفنَ حه أكثر مما فعل هيغل الذي يستهدف مباشرة ذا المغزى ولكله لا يطزره 
انطلاقاً من الفنَ بالذات. إن لحظات الشكل بما هي لحظات تصعيدء هي في نظر 
هيغل» وليدة القرن الثامن عشر ولكتها أيضاً على صعيد ما هو أكثرٌ تقدّماء عنصرّ 
حداثة. وبالفعل صارت الشكلانية بعد ذلك بمثتيٰ عام وكما يستحقّ كنط أن نسب 
له شعارا عنيفا لر الفعل المضاد للمثقفين. وعلى الرغم من ذلك تحتوي استطيقا 
كنط لا محالةء على هنة فى الأساس وفيما أبعد من الخصومة حول الاستطيقا 
الشكليّة وما يزعم نها استطيقا المضمون. وتتبدى هذه الهنة على صعيد العلاقة بين 
نقطة البداية والمضامين النوعيّة لنقد ملَّكة الحكم. إذ أن كنط في تماثل مع نظرية 


AK 


المعرفةء يتعقّب الفحص كما لو كان الأمر بيّنا بنفسهء عن أساس ذاتي - ترنسندنتالى 
لما بك على رال اسلوب القرن الان عر #الشغرر بالجمل» بيد أن العاضر 
الاصطناعبة ستكون طبقا لنقد العقل المحض» وقائم مكوؤنة تسقط هي نفسها في دائرة 
الموضوعات» أي طبقة تتنرّل فوق الإشكال الترنسندنتالي. على هذه الطبقة ستغدو 
لدى كنط ممكنة نظريَةٌ في لفن بما هي نظرَيةٌ في الموضوعات ونظريَةٌ تاريخيَةٌ في 
الرقت تفه لا بقوم موقف الذاتية ن .القن كما قد بهم ذلك من كلظ على كيبة 
رد الفعل على الأعمال الفنَيَةء بل هو في المقام الأزلء لحظةٌ موضوعيَتهاء ما به 
تتميّز موضوعاتُ المْنْ من الأشياء الأخرىء فالذات تندس في شكلها وفي مغزاها. 
ولا يتعلَق الأمر إلا في المقام الثاني وعلى نحو عرضيّ بالتمام» بكيفيّة استحسان 
البشر لموضوعات الفن. فالفنَ يحيل ولا ريب» إلى مرحلة لم تطمُ عليها بعد الثنائية 
الرَاسخة للشىء ورد الفعل على الشىء. وهذا بُفضى إلى ما هو بمثابة الجهل قَبْلياء 
ا و ال و ي ها و وإذا سلّمنا 
بان دی لاام فلن ای که وجار قي مار خا المجخي بط آها عا 
لفن وعلى الاستطيقاء فإن هذا يتضمَن نقدا للذاتويّة الاستطيقَيَّة التقليديّة الساذجة. لا 
يتعلّق الأمر بالرجوع إلى المعيش وإلى الإنسان الخلأق وما شابه ذلك» بل بالتفكير 
في الفن طبقا لقوانين الانتاج التي تطوّرت موضوعيًا. وينبغي التشديد على ذلك غايةٌ 
التشديد بما أن ]٥۲۸[‏ إشكال المفاعيل التي يُيرْها الأئر الفنَيّ كما أشار هيغل إلى 
ذلك قد تطوّر من خلال استغلالها في أشكال تجاوزت كل الحدود. إذُ ته غالبا ما 
تنقلب سياقات التأثير والتلقي الذاتية ضدَ ما يرد عليه الفعل بعامَة» طبقا لما تسعى في 
سبيله صناعةٌ الثقافة. ومن جانب آخْرَء ما تنفكٌ الآثار المنيَة إجابةً على ذلك الوضع» 
تنسحب إلى مبناها وتتقوقع عليه» ومن ثم تدفع حدٌ عرضيّة المفعول والتأثير» في 
حين أنه كان هنالك في بعض الأحيان وفي غياب التناغم» تناسبٌ يقوم بين الآثار 
والمفعول. لذلك تقتضي التجرّبة افيه سلوكا معرفيًا مناسباًء لا سلوكا انفعالبًا إزاء 
الآثار الفتَبّة؛ والذاتُ إّما تنخرط فيها وفي حركتهاء بوصفها لحظةٌ؛ فالذات من 
حيث تلتفي الآثار الفنَيَة من الخارج ولا تخضع لصراطهاء إما هي أجنبيّة عن الفنْء 
وهي موضوع مشروعَ للسوسيولوجيا. 


سيتعيّن على الاستطيقا اليوم أن تتنرّل فيما أبعد من الخصومة بين كنط وهيغل من 
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دون أن تختزلها في شميلة. ذلك أن مفهوم كئط في ما يُرضي من حيث الشكل» هو 
مفهوم رجعيّ بالنظر إلى التجربة الاستطيقَيّة» ولا يمكن بعلّه من جديد. أمَّا نظرية 
هيغل في المضمون فتغرق في التبسيط حذ الفظاظة. إن للموسيقى ولا ريب» مضمونا 
متعيَناء أعني ما يحدث فيهاء ومع دی المضمونيّة كما تناولها هيغل. فالنزعة 
الذاتوية عنده شاملة والرو في نطره؛ هو کل شيء» حدٌ أن التمييز بين هذا الروح 
وآخره» وإذنُ تعيينَ هذا الآخرء تبطل مصداقَينّه في الاستطيقا. وبما أن کل شيء هو 

في نظره» ذاتٌ» فنٌ الطابع الذي تختص به هذي الذات. أعني الرّوح بوصفه لحظة 
من لحظات الآثار الفتَيةء يندثر ويخضع إلى لحظة المضمون فيما دون الجدلية. ومن 
ثم٠‏ ليس بوسع المرء أن يدفع عنه المؤاخذة من حيث أله في الاستطيقا وعلى الرغم 
من المواجد العظيمة التي لهاء بقيّ حبيس فلسفة التفكر التي كان يُناهضها. إذ أنه 
على العكس من تصوره» يتمسّك بالفكرة البذئيّةَ التي مفادها أن المضمودٌ أو المواد 
تشكلها ذاتٌ استطيقَيّة» بل «تعرٌكها؛ كما يقولون؛ وهو بعامَة كان ميّالا إلى مقابلة 
التفكر بالتصررات البدبّة التي هي بدورها متفكرة. وفي الأثر الفنَنْ تحديداًء لا بذ 
لكي نستعمل عبارات هيغليّة » للمضمون والمواذ أن تكون حمًاء ذانّا. ولا يصير الأثر 
الفنيّ موضوعيًاء أي إلى آخَرّء إلا بواسطة تلك الذاتيّة. إذ أن الذات هي في حدَ 
ذاتهاء موسوطة موضوعيًا؛ وبمقتضى التشكيل الفتَيّ للأثرء يتبذى مغزاه الموضوعي 
الذي كان كامنا. وهذا تصوّر لمضمون القن لا يفوقه أي تصور آخر في الصرامة 
والوجاهة؛ ]٥۲۹[‏ أمَا الاستطيقا الماركسيّة الرسميَة فلم تفهم الجدلية بقدر ما آتها لم 
تفهم الفن. إذ أن الشكل في حدَ ذاتهء موسوط بالمضمون» ولکن لیس كما لو أنه 
يحدث لمجرّد متنافر معه» والمضمون موسوط بالشكل؛ وينبغي التمييز بين كليهما 
ضمن التوسيط› كن المضيرن المحايث للآثار الفتَيَة» مواذها وحركانها هي مختلفةٌ 
بالأساس عن المضمون باعتباره قابلا للفصل عن الحبكة في مسرحيّة ما أو عن 
الموضوع في لوحة من اللوحات» وكما يطابقه هيغل بكل براءة» بالمضمون. إل فكر 
هيغل مثله مثل فكر كط متخلّف عن الظاهرات الاستطيقيّةء فهذا يبقى دون عمفها 
وثرانهاء وذاك دون ما هو نوعيًا استطيقيٰ. ليس مضمونٌ لوحة ما ما تمتله اللوحة» بل 
هو کل ما تتضمَنه عناصرٌ لونيّة وبنى وعلاقاتِ؛ ومضمون موسيقی ما هو كما يقول 
شونبرغ على سبيل المثال» تاریخ إيقاع ولحن. ويمكن فضلا عن ذلك أن يؤخذ في 
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الحسبان أيضاً بوصفه لحظةء الموضوعٌ» ومثاله في الأدب» الحكيٌ أو السرد؛ ولكن 
يؤخذ أيضاً في الحُسبان كل ما يحدُث في الأثر الفنَيّء ها به یخنظم > وها به يتحول 
لا ينبغي الخلط بين الشكل والمضمون» ولكن يجب تخليصهما من التقابل المتصلّب 
ومن ثم المنقوص» الذي يكون على منوال التضاة بين قطبيّن. مقالةٌ برونو ليبروك في 
أن فلسفة السياسة وفلسفة الحقّ لهيغل توجدان في المنطق أكثر مما يرد في الدروس 
التي أفردها لفروع فلسفيّة بعينهاء هي مقالة تشمل الاستطيقا أيضاً: سيتعيّن قبل كل 
شيء تطويرها إلى جدليّة لا يُنتقص منها شيء. في مستهَل الباب الثاني يطور منطق 
هيغل فكرةً أن مقولات التفكر قد نشأت وتصيّرت ومع ذلك تبقى ذات مصداقية ؛ 
وفي سياق الفكر عينه» كان نيتشه فى غسق المعابيدء قد فكك ميثةٌ أنه ما من صائر 
سيكون حقيقيًا. على الاستطيقا أن تى هذي الفكرة. إذ أن ما يستقرٌ فيها عيارا زاء 
إما هو باعتباره متصيّراء زائل ومتقادم بمقتضى دعوى أزليّته. وفي المقابل» 
المقتضياتُ والمعايير الرّاهنة التي نتجت عن الحركة التاريخيّة ليست مع ذلك 
عرضيّة وغيرَ مُلزمة» بل هي موضوعيَةُ بحکم مغزاها التاريخيّ ؛ ومن مء ما هو زائل 
في الاستطيقا هو العنصر المتصلبء هيكلُها العظمي. لا ينبغي للإستطيقا أن تشتق 
تأريخْيًا» موضوعيَةً مغزاها التاريخيّ باعتبارها ضرورية بحكم مجرى التاريخ» بل 
عليها أن تتفهَمَها انطلاقاً من مغزاها بخاصّة. فالاستطيقا لا تتحرَّك ولا تتغيّر ]٥١١[‏ 
في التاريخ طبقا لأنموذج الفكر المتهافت: بل هذا التاريځ محايتٌ لمغزى حقيقتها. 
لذاء مهمَةٌ التحليل الفلسفيَ - التاريخيّْ للوضعيّة هي الكشف بالدلالة الصارمة للّفظء 
عمَّا كان يُعتبر قديماء القبْليّ الاستطيقي. والوصايا التي تُستمدَ من تحليل الوضعيّة 
هي أكثر موضوعيَةٌ من المعابير العامة التي سيتعيّن تسويغ تلك الوصايا بالنسبة إليها 
طبقا للأعراف الفلسفيّة ؛ وسيكون بمقدور المرء أن يبيّن أن مغزى حقيقة البيانات 
الاستطيقيّة الكبرى أو الآثار الفنَبّة التي تشبههاء قد حلت محل ما كانت تُنجزه في 
السابق» الاستطيقا الفلسفيّة. أمَا الاستطيقا التي تتأكد راهنا فستقوم على الوعي الذاتي 
بمغزى الحقيقة ذاك في ارتباطه الوثيق بما هو بالجوهرء مترَّمن. إلا أن هذا يقتضي 
طباقا لتحليل الوضعيّةء أن تكافح المقولات الاستطيقَيَة التقليديّة بهذا التحليل؛ 
فوحدَها هذي المكافحة تربط بين الحركة الفَيَةَ وحركة المقهوم. 


أن معالجة الاستطيقا اليوم لا يمكن على العكس من الأعراف الدارجةء أن 
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تتقدّمَها ميتودولوجيا عامَةّء فهذا جزء لا يتجرأً من الميتودولوجيا. وهذا يعودٌ إلى 
العلاقة بين الموضوع الاستطيقيٌ والفكر الاستطبقي. أمَا الإجابة الصارمة على التشديد 
على تقديم المنهج فلا تقوم على مقابلة المناهج المعترّف بهاء بمنهج آخر. وطالما أن 
الولوج إلى الآثار الفنَيَة ليس كالولوج إلى المصلى بحسب مقارنة غوته» فإ كل 
خطاب حول موضوعيَة الأشياء الاستطيقيْة سواء تعلّقت بموضوعيَّة المغزى الفنَيّ أو 
بموضوعيَة المعرفة بهذا المغزى» يبقى مجرّد إثباتات. وأمَّا الاعتراض الذي يُثار دائما 
بكيفيْة آليةء أعني أن الكلام عن الموضوعيّة سيدور حيبت لن يتعلّق الأمر إلا بمجرّد 
آراء ذاتيَة» وأنٌ المغزى الاستطيقَيّ الذي تفضي إليه الاستطيقا في توجّهها 
الموضوعيْ» لن يعدو كرنه إسقاطاء هذا الاعتراض لا يُجاب عنه بكيفيّة مُفجمة إلا 
بالدليل على ما هو موضوعيًا مغزى فلي ضمن الآثار الفنَيَة نفسها. فالإنجارٌ هو الذي 
يشرّع المنهج» ويمنع افتراضه بذئيًا. لو کات الموضوعيّة الاستطيقيَةً تتقَدَم إنجازّها 
باعتبارها مبدأ كَلَيّا مجرّداء لكانت دائماً إذ ترتفع عنها حصانة كل منظومة» محل 
إجحاف؛ ذلك أن حقيفتها تتأسّس من بعد وليس من قبلء أي ضمن انبساطها 
وتطوّرها. وهذا هو دون سواه ]٥۳۱[‏ ما يمکن أن تقابل به باعتباره ياء عدم كفاية 
المبدإ. بيد أن الإنجارّ يقتضي في حذ ذاته» تفكرا نقديَا في المبادئ. وهذا ما يحميه 
من الطيْش. إذاك يحتمي الرّوح من الهجين» إِذْ أنه يفهم الآثار الفْنَيَةَ على مقتضى 
الوح المموضع الذي تكونه الأثار الفنَيَةَ في ذاتها. وما يقتضيه من الرّوح الذاتيي هو 
تلقائينه. ومن ثم» تعني معرفة الفنَ أن يصير الوح المموضع بواسطة التفكرء سلسا 
من جديد على الرّغم من تراكمه. لكن على الاستطيقا أن تحترس من الاعتقاد بأثها 
على وشيجة مع الفنّ من حيث تعبّر عمّا هو الف كألُ بضربة عصى سحريَةٍ 
وبالاقتصادِ في التمشي المفهومي. في هذا يكون توسيط الفكر مختلفا اختلافا نوعيًا 
عن توسيط الآثار الفنَيّة. ذلك أن ما هو موسوط في الفْنْء أي ما بواسطته تكون 
الأعمال الفنَبَة مغايرة لمجرّد ما هي عليه في الحالء إما يجب توسيطه مرَّة ثانية 
بالتفكر : أعني بواسطة المفهوم. بيد أنه من المحال التوصّل إلى ذلك إذا بقي المفهومُ 
بعيدا عن التفصيلات الفنَيّةء بل لا يتحقَق ذلك إلا إذا انكبَ المفهوم عليها. قبيْل 
نهاية المقطع الموسيقيّ الأول من سوناتة الوداع لبيتهوفن» ثمَة توليفة نغمبَةٌ عابرةٌ 
توحي في ثلاث نبرات» بحب الخيْل؛ في هذا المقطع الذي يمر سريعاء ثمَةٌ ما 
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يتحدى كل مفهوم» إذٌ أن الصوت الذي ينَ عمّا هو زائل ويعسر التعرّف إليه بوضوح 
حى في سياق المقطع برمته ّما يعبر عن الأمل في العودة أكثرً من أي تفكر كلَيْ 
في الأصوات العابرة والمتزائلة. إن الفلسفة التي ستتوضل إلى دزك مثل تلك الأشكال 
الصغرى في أدق دقائقهاء هي وحدها التي ستفي بوعودها. ولكن لا بد لها لكي 
ولك ا کرو جا اها ال الم د الزی رة نے ت ار 
أرادت بدلا من ذلك» حصر سر الفنْ بواسطة مفرداتِ التضرَع والتوسل» فلن تتوضل 
إلا إلى عناصر باطلة وإلى تحصيل حاصل» وفي أحسن الأحوال إلى خاصيّات شكليّة 
ستتبخر منها الماهية التي تستولي على هيئة اللسان والانهمام بالأصل. إذ ليس للفلسفة 
بخْبٌ أوديب من حيث القدرة على الإجابة بالدليل القاطع عن الألغازء بل إن بخت 
البطل قد انكشف على أنه قدّر أعمى. ولمَّا كان العنصر المُلغْرٌ للفنَ لا يتمفصل إلا 
ضمن كوكباتِ كل أثر فنَيْ ]٥۳۲[‏ بمقتضى طرائقه التقنيَة» فان المفاهيم لا تنحصر 
في ضرورة استشفار الآثار الفنَيَة» بل هي بخنّها أيضاً. فالفنَ من حيث طبيعته 
بخاصضة» يكمن في تصيّره جزئيًا بعينه أكثر ممَّا يكون في جزئياته؛ وحتّى عدم 
مَوسوطيته هي موسوطةٌء ومن ثم هي لا محالة من جنس المفاهيم. إن الذهن السليم 
على حى حين يرفض أن تنغلق الاستطيقا من حيث تنقلب في حد ذاتها إلى اسميَةٍ 
مفرطة » داخل التحليل الجزئيّ للآثار الفنَيَةَء وإن كان من المحال الاستغناء عن هذا 
التحليل كليًا. والحال أن التفكر المضاعف الذي حان وقَنّه في الاستطيقا أيضاًء لا 
ينبغي أن يُبطل حرَيَةٌ الانفتاح على ما هو فرديٰ» فإنّه يتحرّك مع ذلك» على مسافة 
من الآثار الفنَيَة. ومن دون حركة تخلية» سيكون فريسة لوهم عينيّةَ هي عينيَّة القن 
التي ليست البتة في مأمن من كل شك ولكتها ليست في أي حال من الأحوالء 
عينيةً النظريّة. ومع معارضة مسلك التجريد والتصنيف» تحتاج الاستطيقا في الوقت 
نفسهء إلى التجريدات وتَتَخدٌ الأجناس التصنيفيَةٌ موضوعا لها. إذ على الرغم من أن 
أجناس الآثار الفتَيَة غدت قَمْعيَةٌ» فإنها ليست محض كلماتٍ بلا أي معنى؛ غير أن 
معارضة الكلَيّة المفهومية هي عامل جوهريّ في الفنْ. فكل أثر فنَيّ حى الأثر الذي 
يعرّض على أنه تناغمٌ بالتمام» إنما هو في حذ ذاته سلسلةٌ مُشكلات. وبما هو كذلك 
تحدیداً یکون له سهم في التاریخ› ويتعدى واحديتّه. سلسة المشكلات هذه هي التي 
تجعل كل ما يوجد خارج الأثر الفلَيّ وكلَ ما يتكوّن منه» يترشب في المونادة. ذلك 
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أن الفرديي الاستطيقَي ومفهومَه يتواصلان ضمن البْعدِ التاريخيّ. وعليه. التاريح 
محايتٌ للنظريّة الاستطيقيّة. إذ أن مقولاتها هي تاريخيةَ على نحو راديکاليٰ وهذاما 
يضفي على تطزرها طبع الإلزام الذي لا ريب ا بخ ن ت الاش 
للنفدء ولك له القَوَةٌ الكافيةٌ ليحطم النسبيّة الاستطيقيَةٌ التي يتحتّم عليها أن تتمفل 
الف على أنه تجميعّ بلا رباط داخليّ للآثار النَيَة. SSL‏ منظور 
نظرية المعرفةء القول في أثر في أو حتى في الفنْ إجمالاًء إله «ضرورئ». فلا أحد 

من الآثار الفَنَيَةَ يجب أن يكون ضروريًاء تكون علاقة الآثار الفَبَةَ بعضها ببعض 
علافة تلارّم تتغلغل في صلب تكوينها الداخليّ. وبناء مثل ]٥۳۳[‏ هذه الروابط يفضي 
إلى ما ليس هو الفنُّ بعد وإلى ما ستجد فيه الاستطيقا في نهاية المطاف. موضوغها. 
فالوضعيَة التاريخيّة العينيّة للفنَ تتضمْن مقتضياتِ عينبة. والاستطيقا إنما تعمل على 
تفكر هذه المقتضيات التي بواسطتها وحدها تنتفح لها منظوريَةٌ بها يتراءى لها ما هو 
الفنْ. فليس الفْنْ وآثاره غير ما يمكن أن يصير إليه الفنٌ وآثاره. وبما أنه ولا أثر من 
الآثار الفنَيَّة بمقدوره أن يحل التوثّر المحايث لهء وبما أن التاريخ يدرك في نهاية 
المطاف. فكرةٌ ذلك الحلء فإله ليس بوسع الاستطيقا أن تكتفِيّ بتأويل الآثار الفنَيّة 
الماثلة بين يديها وبإشباع مفهومها. فهي من حيث تعكف على مغزى حقيقتها بوصفها 
فلسفةء إلْما تتعذى الآثار المنَيّة. والوعيُ بحقيقة الآثار الفَنيَة إما يلتقي مباشرةٌ من 
حيث هو وعيّ فلسفيْ» بما هو في الظاهر أكثر أشكال التفكر الاستطيقيٰ تزاۋلاًء 
أعنى «المانيفيسث؛. وإنه لمبدأ من مبادي الميتودولوجيا أن يُلقى الضوء على كل فن 
انطلاقاً من الظاهرات القريبة تاريخيًاء ولیسن لمك لبق للاعرف اتأريخ 
والفيلولوجيَة التي ترفض رفضا قطعيًا على منوال الفكر البرجوازتي. أن يتَغيّر أو 
يتحول شىء مًا. إفاافت ارو قاری ف ان انل ماي انید ا حا 
قديمةً فان الآثار الفنية الأصيلة هي نقد للاآثار الماضية. رالاستطيقا إما تصير معيارية 
من حيث تُمفصل ذلك النقد. لكن ثمْةَ ههنا قرْةٌ ارتكاسيْةّ؛ ومنها وحدها سيُنتظر 
بعض ما به تكونُ استطيقا عامَةَ مجرَّد مخاذعة. 
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-{T EVV ETT cETI-€14 cElo-tlE CEIYT vE°QA-f°V fo f° \-f° FAV 
CEIT-EIY (1° cEOV-f00 EOF cf{0° EEA cEf0O EE) ETA cETI-EFoO (E1 
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00 


0 LAT-AY VY AY LOA cE oF FT cCFE CTY CIA-=\¥Y vl0-1۲ :Kunst 
CYT41-TAQA cTAO-TAE AI c(TVYT-YVYT TIT CTT (141 (1¥° NOV ATT (11A 
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ct cEOoT EET ETA CFA CTIA cFoOA «Foo (fo! (TET «۲A1 ۹ 
۷° 


“TEE «TAV-40 «14€ «oY «04 «44 1V :Tragodie, ragisches _ تراجيديا؛ تراجيديْ‎ 
00 (EY cToOA-ToV «(FEo 


«IOA c\of AMET AV CAV TF FF «14-1۷ : Regression . ترذي (تقهفُرء نكوض(‎ - 
«414 cE CTVVY oTO oFYTY oFIY CYA’ oYVo oYTY oTYTO CTIY (IVY 01° 
OYY «O0‘t CEAV 


FO CTA CTAO (YTV (T° (14° VY oT oY : Askese _ -تزمُد؛ رهد؛ أك‎ 
o1V c<E4V c6۹ «E11 (PFOA 


«TI cFTYI-TYo «Fo TTA «1۳۹ «11 «FY : Unterhaltung ; Divertissemnent . al 
1 ۳ 


EI FTA (TEY cPTYTV oYFTE (YTY-TTIY «TTT «(1۷0 «(۹ : Gestaltung - J 
OTA (O°V cfoOY EE (EFV (° 


CTV TIT <41 ITE A4 «A* 10 «11 :Formung ; Gefo tes _ Jn + شل‎ 

CEY CET TAT FOV FEE FTA FTV FIT TALE TAY oY YEA «1۹ 

TYA «4Y «161 (ITV «1o :Konfiguration - Ja OYA c01 fot «FT 
OMY ETI EOE EET ETE CETY cE Yo: TEY TAA 


LEY CEY IPF Vo (11-1 : Deformation _ تشوية؛ تشو مسح ؛ مسو‎ - 


A4 (A 1-1 c01 oF cI «1۸ :Abbildung ; Abbildlichkeit - تصويربِة؛ صر‎ 
NVI I14 CITE CVOV Noo EVIE Nt IT ATI I-10 47 


oV 


EVI EVV cEE\I ETV ETO (۲ «E11 TAT cTAY FFI oO f-۱۲ 
LAI «EAYT 


Af ITT INO LAE VA VV FF cTo-TY «14 «NY YE :Sublimierung . haصت‎ 

Tt TTo-TTE TAT TVA TE TTT CTIA °4 AAT IA! AVY Not 

«414 cf ufo) EEE (ETV (EFT «Elo FAL CTV TVT «F04 Fo Fo 
oOYV-OT1 «O\F «(0°71 EAA LEVV cEVT 


(ال)تصتعية/الطرائقية - o4 LEV «F1 :Manierismus‏ 
تصنيع - isierungاdustria[: ٥۷‏ (وليس ٥۸‏ كما ورد فى كشّاف الطبعة الألمانيّة) 
تصور؛ تمل ۔ عد ںااعاVos‏ : € 10-1« 14« AFT IF «EF oTT-TY‏ 10° 


«I14 1°44 LAY EV cb IA VE :1dentitat ; Identisches _ تطابُق؛ المتطايبق‎ 
YY AAA-I4V 14° NYO IIAV NE NE CATA NFo-IFE ° 
EYN Foe OTA TVA TIT CTEE-TET TEN IPA YTV oTYY “14 «1۲ 
Nich t-  ىباطتُماللا اللاتطابق؛‎ ۳ 0۷ 0-0 A o CEE °0 
CTY ToT AVY NTA N6 1A MIE cE cE :Hdentitat ; Nicht-Identisches 
AT ET TEE Foe TAY TVA TAT TET <14 


o1 «Tot «AF : Katharsis _ رıھطت‎ 


Pe IVY TUY TIT CTA NYE «1°۹4 co :Willkr _ تعسف؛ اعباط‎ 
oT EAE ctf EF EYY-ETI ctf TEQ (TV T10 


1° Ao VF «0° (fo YO \ : Transzendenz ; transzendieren . ىلاaتي تعالي»›‎ 
c04 (°4 (T*{-TT «(°°-144 141-140 014۱ 0 1-۳ ° (۳-۲ 
cl1° (OV cf{o00 EYE (ET*° CTA TALE CFV «FTot cTEY Feo YAT YA 


0° ۹° CAA «7۹ c11 


«40 CAA At cVT-VY <¥°* TA «10 COV «ot : Ausdruck ; Expression :ةرlڪ‎ ¢ تير‎ 
A1 Not Nt ATI-IO0 AIT CITI IIA «YI (NI I-=101° 01+ - |۱ 
“TEA TET ITE (TFI cYTIY CTIA TITY (IAA IAT CIYA-IVA (1V1 A 
cTor TEI oFTEI (FTYTI-PY° FIO CF oA CTAA YA‘ cTVE Tol <84 
(EFT ETT EIT cE Fo FAV CFAT-TAI FVo CFTIV «FIT-TIY «FoA 
OTF <01 «O\Y vEAV CEAT-EAE EAN EVA cEV* EV “for-to 


YF c(N\loV (Ifo (11° CAY CAA-AA VY co\ fo EF : ExpressionismuS _ يري‎ 


OA 


«EVV {F1 °F CTLEI-TE ToeA TV (TOY T° TFT (YT1-° ۷ 
oY 


TV CTIV CTY CAT Vo TE «11 : Definition (der Kuns) _ تعريف + حدٌ (الف(‎ 


o1 {of uf{21-{44 (TA‘-TVQA (TV5 (TTF (11 0 : ٥ءافنل‎ - تفصيلةً ؛ دقيقةً‎ 


CYA-1YA 14 1° LAT ET ufe TV TE «3 : Refexion (über Kunst) - تفكرٌ الف‎ 
eT CF4 TAT CVE FY Te ITY TINY IAF CIAO-NAE ITA-Y 
ETERS felt TATA OFVY Fol PET PPV CFTT OTIV F4 
COIA (9171 (A\T-O1Y (01°-0°V CO T-0°1 (EVA c10 vETT-ETY OA (۴۹ 
«4 : Refexion in Kunst -؛ تفكر ضەن |أضڙ‎ 0 0-4 0-۰ 
“T04 TTI TTA TTT TIT TT AY CNVoO-NVE NEY V4 e EV 
col ETA cEVo EIT ufe TAT Flo FoV FT: TAA CTAT-TAO 1° 
EV F1 :wete Reflexion _ فۈlضم‎ JÉ +0۰-000 -° O EVT EVt 
OFY-OF\ (OIA «01° {10 cf01 E2 EFO CTY (° NEV 1°09 


I41 CITA «1° 4-1°۲ «A -AV LAF COV-01 (OF CEY (1V :- Forlschritt pia 

CTY CFII-TIY (FITA CT eF-T°Y CTAV-TAS ITA TTY oYYY oT1° “NEP 

EAA cETIV ctor cE vt*V CTAT-TAI CFV cof FTA oFTT oT TYE 
OV (O\V (OA 0°71 O° “t40 


IYI (I1 “111 It LA* «V1 «10 :Nachahmung ; Imitation _ (! تقليد (محاأكاة‎ 
PV. FTI CTF TET TIT cT°°-144 (14۹1-A CI¥1-1۷° N10 LOA 
OTT (O° EAT LEV° fEET-EE1 ETo-fYE (TAE-PFAYT 


«1-04 «oV-07 01 EV EF vf «IY :Technik ; Technologie _ luڊglgiaت تقنة+‎ 
(140 AVE NIY oloY ITV c1°¥-1°1 1-E CAT YT-Vo0 VY 4 f 
FT TAA CTAV-TAT CTVV-TVT TIT T04 IFA ITE-YTY oTYF «°1 
CETI-N4 CEA feo TAE-TAT CFE FTE FTI CTTI-TIT TIT PY ° 
OY CONV 0°4-0°A EV cfOV fo: EF vEYo-t4 


Konstitution ; Konstituenten (der Kunst);  َتانۆكم تقويم؛ من قوام...؛ مقوماتٌ؛‎ 
«10% cloOY IEA LIE “A0 CAT IV eF°* CIF «14-A “1Y “4 :konstitutiv 
«14 c10 YoY YEI-TEO YI CTA (NAE «14° CIAO-IAE (1V1 «14 “۷ 
CEA fe T TAA FV FIT Fol FTE FTE CYTE CTV TAT TAO cTVY 
OFY LOTV CO\T-O\Y cE4° EAI LEVA {YY f00 vETA-ETA «10-44 


04۹ 


cYTIV IAT IYA «114 «AE-AF «4° «o :Anpassung ; Adaptation _ تكیْف؛ تکيیف‎ 
0\7 CEQA LEVY EV vl TIN TYE CTY oF CF1 TAV 

oY cEEV-EET CTA FTO «FYI (IFT «1171 CYT EE «14 :Kubisrmis - تكعيبيَة‎ 

CFV LYAA-YTAV “TVA c.Y1°-04 «Too-Tot «FF «4o «oV :Spontaneitãt _ تَلقَاثيَة‎ 
oT\ cOoYT\ OIA cAI EIT cE T-f°1 1° 1۱ 

“T40 FIV TITTY CFE FE TFA cYAT-T4I CAA «° : Rezeption _ تلفي‎ - 
OYTV c(O\f (OY <0°° (EVTI-EVO cEEA-EEA 41° FA 

LAT cfEET FEY TEA YEY Nf Ao cA\ «1° uA :PIastik _ تمثال؛ نحت‎ 


TYA oTYTI-14 c(YIT-T10 CII «AY CoO TY : Artikulation - طılرت تمفصل؛‎ 
orF coF\ cEV4 cftoV L4 CEFA TAI FEO CTIA oYAE «YAO-TAE 1F 

«1F : Rebellion ; Revolte, Protest (gegen Kunst) _ (jفلا) تمرد؛ ثورة؛ معارضة؛ مناھضة‎ 
oTA* CTVY FIT CFTTI-PY° FoF TITTY co IVT IIA «IO 1F 
444 cEAV cf (117 

cFI0-TIT FTF TAA TAY cT1° «TY «IEF «A-A :Differenzierung - jın _- 
(T4 cE «417 TAV «Foo F4 

«VE-VT «11 1E «1 :Stimmigkeit ; Unstimmigkeit _ تناسُق؛ اتساق؛ نسيقٌ؛ عم اتاق‎ 
«YoT-YoY (TEI TEY (TTI-TTO CTTA «TIV-TI1 (YI oI CAY c17! «O7 
-fO0Il ETE ET ANI tT CTVV FTA FYE FY oF °° CTAI-TA* 1° 
014 cEVA-EVA c<1 «ET o foV 


IT° IIT <1 (° CVA Vo AI cE FY «To «| : Harmonie _ lil تناضم؟‎ 
ET cfEI\I CTA Fo’ FFI (VV CTTA-TTO CTIA c«IIA-1710 IO0 +۷+٦1 


oFY OYA «O1۱ «foo ETE EFT “E7 
TIF :Pointillismus -_ تنقيطيَة‎ 


“AV IF “4° LAV LAF cVY-V71 (0° (° (17 : Aںاالة تنوبر (الفكر التنویریٰ) ۔ عدن‎ - 
cT (FAO PYLE (Fo T-PI TAY TET oT AA° 1° ATE NF I4 


O° EAT <1۸ 


CTA AAV IVY ITV «11° 11° E1 «4 «1۹ „10 Kommunikation _ تواصل‎ - 
EVI E14 Fo CFV CTY CFT FoF FFT «TIF TAY Yo! oFTF “1A 
A۸ 


oY (10° MEY ITT «1°4 CAV CAY cA Vo IT «1Y :Spannung _ pg 


cFor <TYo «Foo (YVT-TVY cCTIE-TIT CTY C(Y°*0 «144 CIVA «¥06 11 
OFT EAA cEV4 “EEA cETo-ETY «04 


TT! «Too TTA TIFT CTAQA CTA*° oYEI JIY cE AY : Bildung _ ثقَافة ؛ تکوین‎ _ 
OY «(Ol (0°° (EAA cv EVT cEIE cE! (EET oTO TVV 


IPY 1° CA* VY CAY voV cEY-41 F-4 «14 «| :Invarianten _ وای‎ 


۲ 
Sa 


4E Ef LETA cETVY cf FAA FAY cFoY oF°4 FY (TV° CTA 
oYY «o‘f «EAE CEAY cEVT 


«Fo «17 «1° :Theologie ; Christentum ; Religion _ ثيولوجيا؛ لآهوت؛ دين؛ مسيحيَة‎ 


Î 
“٦ 


جافةً؛ 


“40 TAY CTA oTEY CTT °-TTA TIT oY oT°Y CIVY CITY «4Y 
0° cL EAC-EAT EVI cUET f° 


o EV E14 FVoO FV TAE AO TE : ESI - صرامة‎ 


VT (TYY «(1۷¥ «4F :Jazz - جا‎ 


VY “¥°* TY «04 «01 cof «E| «۹ «YY «1۸ «1° : Dialektik) _ جدلية؛ ديالكطيقا‎ 


«VY 
«0¥ 
٦ 
۲۱ 
c4 


«\loF-\o۲ «ITY oIT°-4 «11°-114 11 A-۲ A A1 A-۲ 
cCYIY-YTY col CTEA TEE oTFo TTT CTIA YII (T*A (YY 7 
CTIA-TIVY oF 4-A FO oF ° °-AQ (TAV “TAT (YAT (V1 «(¥ ¥۱-۷° 
EY cF4AA-TAA «TAT cCFTA* cFVYY CTIA cFIY oF «FEO «FF «(7 
«01° «EA CEVA EVE cT cEOA cETA-ETV fEFo cEFTT-ETYT ETA 


o4A-O01A „0۲7 «0۱۳-0۲ 


Y€ (VO “TE «(O1-00 LEA-EV EV cO cET-6° (FA-TT : Neues _ (ال( جمدي‎ 


c4۸ 
۲ 


TAA TVA «F14 «Foo-For (FE CTYTI-PY° CFI (FAY “VA «o7 
«TY :neue Kunst - hيدحجلا القن‎ +0۳۳ 0١ 0 0-07 EV e - 


Tle cTAT YAY CTVA TEA YE * Toft ADVI ITY (114 (TY «OV «oF «1 


° 


0*0 c0 {OY «E14 EY TAA oTVY (TE “° 


(181 HEV IF CITA cVE-VT <1۹ 1° :Besonderes ; Besonderung - جزْئيْ ؛ تَجُرْرُنْ‎ - 


„00 


CYTAA 


TAT oTA* TV cTV°-14 oYoft oTEA-TEV oTELE-TET (TEY (TTA (° 
cEOA «o-0 fo «TTY ۴١ c۰۸ (F0-TeF ° 1- TAY 


00۱ 


TT CYA IT CIYA «I17 cAO-AE To <4 : Partikularitãt _ ةûزج‎ +orYT «o1 
oT «t44 FIV o“ F14- 1F 

TIE cTAI-TAY CTTE IVY NEFT oN IY 1° ۹ oF! : Erhabenes _ Jal - 
A1 f1° °1 

YoV uTO\-TEQA oY1° IAA IFT «(1° oY! 14 c1° «EE :Kollektiv _ ye\ج‎ 
-o\¥ «(0° CEAO EV vEIY ET FTA oFVA cof oTET PTT F1 F°Y 
o1۳ 

IYO c°V CAVLAO-AE VA VE cO) EQ oF * oTO 01° : 1 0اةاiافا‎ _ جملةً شاملة‎ 
TTA TTI TIT oT1° IAV IVT «1710 lof «o01 IEE «(IFA-ITY ° 
TI (AY cT cTA‘-TVYQ TV1 cF¥°* (11 «YoY A2 «YTT-TY A Î 
ETA (TALE Tor TEV (TTF 

cAO-A\ «¥YA-VV c¥o-VE «44 “YA «YE «YY :Schones ; Schönheit _ Jlnجأl‎ ¢ )ال( جميل‎ - 
cToY (FEV TAF YAY TTY oTEV-TE1 «°۹4 «1۱4۹ «1۳A «Y۲ A-۱ ۲A «۱۲۱-7 
E4 EFT ETA CET cCEIA cf1° cE°A-f°7 cTFAV-TAT (TAT-TAYT oTVY 
OoYV coY{-oTT EQ (EVV “EVO (VF «4710 

cYYY f° TY cl FE «TA :- Gattung ; Gattungen (al) جنس (فني)؛ أجناس‎ 
cEV FAA FAV FALE FIV FFE cFTIT-F1° «F°o «AA «AV «۲ ¥۱1--۹ 
oFY (OYY «0۰0-04 foV-f0 

۲۹ ۹ ; Sexus ; Sexualilãt ; EoS ; erolisch - جنس؛ جنسانية» إيروس؛؟ إيروسيْ /شبق‎ 
ct\I ofE°Tl cE oFTEA CFTIY oT oTEY TTY AAI AVI 1°¥V AE VV 
4° «414 “EV 


«VV cIt*-1۳4 «1Y :Substanz ; substantiell ; Substantialitãt . ةaرھوج ۔ جوهر؛ جوهريّ ؛‎ 
EY «f00 ETA CFAV FAO TFT FIT TAT YY TFI TIA 1F 


CET CEU TITTY Foot oFPVY «(1۹E cFo-Tt «0 : Bedûrfnis _ حاجة؛ مُقتضى‎ 
of .o٠¥ 

۔ حال اضطرار ۔ الھگاsدEr:‏ ۱۳۹ ۳۲۸ 

ToT CVT Yo: CYA MVY CNOA CNEA-IEV «1T0 :buchstablich - jz + حزق‎ 
F4-Y 

TY YVV-TV1 NIT-Y tour de force _ ۔ حر کة/حیلة/لعبة اتقو‎ 


o0۲ 


lt Fo-TF «¥4 «TE «17 «4 :Freiheit ; Befreiung ; Unfreiheit - حرَية+ تحڙر؛ اة‎ - 
Tot To TIT CoV Tot A1 AVY Nef CAA VT-¥0 1 AV 
TIT FIT FT FE CTAA-TAY CTA1-° TAO T1 ToV-To1 
ct TAT CFAV-TAT TAL TVA CFVY cFToV FTA cFTE-PTTT FT (FY 
EVO EV: EOF EEE EYO o t1°-°۹ 


ct oF CTTY (IVY (M¥° CITY (NFO (ITI CAE < €۹ ۹ : Trauer _ j> _ 
4° 0 


IY “AF «11 F-V Yt :Sinnliches ; Sinnlichkeit _ yصlz| حي |محسوسص ؛‎ 

-YYV YT «AV (140 111-110 101-10° MEA NEIIEY NETE A 

CONT-EN1 cEeV CTAA-TAV FALE oF FTV TAY cT’ oYEY-TEIY TYA 
011 «EIT ETA «10 


EY «FV «4 :Existenzrecht der Kunst _ حى الفنَ في لج‎ 


«TI «1¥ „1° : Wahrheit ; Unwahrheit ; Wahrheilsgehalt _ aaيقح حقيقَة؛ لاحقيقة ؛ مغزى‎ 
«AA “AF CAT AI oVE-VT 0V°* IVY (1°04 (0° EV uf oo f° CV 
IIE CITY c«I1°-\OA (lo (184 IFAT IFT IYA IYE CITY 0 
TIT oY1° CTF cT°1-141 CIA CVAE-IAT «1۸1-1۸۰ (IVF «114 «,*۷* 71 
«TATI-YAO TAI TV1 oT «Y1 «YoF-To1 (TEI TF «Fo «۲4-A 
eFYo «(FTIT-PYY CFT° CFI cCFIE CFI°-F°Q (Fool «A1 AE A4 
TAO cFAT-TAY FA‘ «FOA cFot-For (Fo\-Fo° (FEV-TET FT (FTV oT ° 
iT cETE-EIA EIT cf1° cfV EF cE FAA «FAo-F 4E «(۳F ۹-۰۱ 
CAY EVV cEVT-EVY “414 cEIV «c10 EIT-E0 EOF EEE oEE\-E4° 
(OYFT-OYY (O° (O\A «(0171-010 (O14 “0° (0V-0۰7 “O° «EAA c«AA-AA 
oF «OF‘ «OTV-0 


CTI I14 IEA NYY CVI CY CVO 1A : Urteil (ber Kunst) - (jفلl کم (على‎ 
cTIE-TIT FEO CFTI-PToO CFYTE FIV CFIT oF TAY cTEA-TEV oYto-TEEt 
الحكم‎ ¢O10 «(014 «(01۰-0۰4 EAA E4 EEA cET°-14 FAI CTV «FA 
(TA-T*¥ Y0 «(14F «1۸44-1AV coY «41 :Urteil (in der Kunst) _ (ضمن الف(‎ 
{or EFI CTIA «(FTIE-TIT “FTO “FIV 


0 0 
CTY T14 ITY (11° Yoo NEA IFY-1 1 «11۲ «1° :Aصaلyse‎ - حل؛ تەليل‎ 
c10 CEFF “fA TFAo TAT-PTAYT (F0۹4 CFTI14-PTIA oTVV «14-A (11 
oFY oF» OYE «O1A-0\¥ 


oor 


CEI c04 TAY cFoo-Tot FTI CTT Eo IFT «To-TE ° :Traum - pl - 
oY 


AVI CITA «110-11 °۲ Al VF c80 (۹ : Sehnsucht - حنين؛ شۈق؛ ول‎ 
01 {oV EET cE ETT CEY FAI CFT CTVA TTA «°°-4۹ ۳ 

(T° NT IFT CAY CEA cYE-1F : Leben (der Kunstwerke) _ (aziفلا حياة (الآًثار‎ 
oI EIT cEEI «EFA FIA FTO TIE oYIT-TTE oTIY (oY 


-\V1 IOV ITY YII «°0 (AQ CAF 0¥° T4 : Tier ; animalisch - Fيناويح حیوان؛‎ 
CAT cEVY “E1۹ vETY FTO (TIA-TIVY CIAA-=IAY c(IAT-1A۸1 1۷۲ 


خراب؛ آطلال ۔ Ruin‏ : ۱۰۲-۱۰۱« ۲۴۸ 

EA LEAVY {V0 EEA IY «14° :Aberglauben _ خرافة؛ ترات‎ - 

AF ATTAYY At VF PT-FY :Entkunstung - خلْ/إبطال صفة القن (عن الف(‎ 
EV cfl FAA TIE ۷| 

- وريس ؛ خوريسموس _ 01016¢×: ¢ 0): 17 1۲€ 10۱ 110« 1۹۸« «AV‏ 0 


\loV cIot NEA cEF-ET TT «T° :Als-ob -_ jl lanSFiktion/ خیال؛ تخییل؛ وهم ۔‎ 
TTT TYE oF “TAA cT CTE T° oF °° CNAT (¥0 «11۹ CT 010° 
O\A <011 «O° f «E14 CETV col cI c17 CFA oFV*° CFE (Foo Fo 


«TAT «Y0 YEY (IVY-1۷1 «11-1 «€ :Innerlichkeit _ (ال)داخلٌ ؛ داخليَة ؛ باط‎ - 
IA EET (“44 
oI EY cEVYT (FY° (TV (YF «10۹4 «0۱ :Dada - ددا‎ 


AA (\Y olo (VOT (ITY-11 CAF “¥4 cof “44 “fo : Drama . دراما؛ مرح‎ 
cEeV CFAIY cCTVA-TVA FV -FIA FIT FFT oFPTY FY oTIY oTVY 14° 
o4 «010-0۱1 (oF (4۱ 

CEQ CTYV IAT IAA IAT IF (10 AYF-IYY «111 : Bedeutung _ 5ة‎ - 
40° {ETT-EYTYT (۱V 


AV IY ITT LAV 0° fo Fo «IV-17 «IY «1° :Sekularisation _ oi 


cEOA EYI c17 


ook 


CTY c(TlO-TIE CTY ITI ITO IIT VIE (111 AF 0 0°- A : D4۲ - دیْمومةً‎ 
11۷-7 


TTA TTY CF1 IIA 1*1 LAY Vo OV co «TF «10 :Dymamik  ةيمانيد‎ 
TAT FTES TTA CFI FeV YAo-TE TAA cTVo-TVE TIF TFA 
ONA O° ETE EOF ufo EEV-EET EEF EEN EFE CEPT E11 
Subjekt ; (Subjekt/Objekt ; - ذات؛ (ذات/مو ضوع ؛ ذاتية/مو ضوعية في مياق الانتاج)‎ 
=0۹% «07 Of coY-0° vf4-EY FA «YF-\ : Subjektivitat/Objektivitat in Produktion) 
AT° NIT IIE 1°00 AE AT-41 CAY-AT cA* Y1 (14-A o AF 1° 
cTIo-TIE AIA AIL NAY NVo IVT NV *- N° NFT NF 
TYE Flo TI TeV fe CTAA-TAV cTIT-TEA cTFo cYTA-TYT “YF 
c44 ENVY ENN cf TATE CFA CFV° Foo FEF «FTI «FT 
ذات/موضوع من‎ +-۷ 0 0 ۰ A-A EEO CEA cE ۱ش2ْ-~‎ 
CAE Ve E PT oF CTA-TT TE «TY :Subje/Objekt in Rezeplion _ منظور التلقي‎ 
CTIY-TIY TEA TET TEE TI «141-04° IA ATT NNE CNY 1° 
CEFV-ETO EF E14 E1 cf CTAA-TAT FALE CTVT Flo «FIT «TT 
(OY-OYV OTF «017 (O\t EAA “44° EIT cE1°-£04 E00 CEEV clE\-1° 
TF cf‘ FT «10-1¢€ :- historische Situation des Subjektsalid) الوضع التاريخيّ‎ + ۰ 
Yo AVAN AVY IF° NIA Ne c11 VV-VT CTE OV vc oF-0° 
CTE TAV TAY cYoV Yor oYEE-TET TT YPY TTA “F1۹ °4 
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o1 «O17 «O° cEAV EE CEVY E14 cEOV ETT f°V “FTAA (TALE “TVY 
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FPY Yt f*1 «(IA\-1۸° :Albermes ھ‎ iye) - 
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tET-EET oT 
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TFA FTI FYI CFI TAA cTAT-YTAO oTII-TIE oY oTYT-TYY “T°V 
oF‘ CEA* EIA cEEY TA EIT cFVA «14 10 

44۹4 ETI ETA E1 FIT FI CYeA-TV «1*6 «4| AA :Kausalita! - سب‎ - 

IA IVE IEE TE : Spleen - ۔ سبلین (أحیانا: كابة)‎ 
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_ سحر؛ جاذبية‎ 0 ۰ A EA EVO oT CEE CEE E CTE 
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o°t AVY cEtI-EO cEET-EEY EFE oFA° 

-0 «1-10 « ۲*-14 :Negation ; Negativitãt ; 1gav - Fla سلب /نفيٰ ؛ سلبيةً/سالبيَةً ؛‎ - 
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Toto T° (140 NAY IA* ITT CITY CIOA «IEE «I F¥Y-71 
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Negation des jlJ dl +00 cof «0° CEA CFA-TA TTF TA «TT-F 
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CIVA (I10 °A 1°73 “AF cf CFA-PA eTF-PY CTA-Y : Ware - مسلعة؛ لع‎ 
-1Y cEEV EET EIA oTVo Foo cFoT-Fo\ (FTO FTI FTF cFY°* «(4۱ 
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EF EFO ct cf cCTAT-TAT CFTAT cCFAT T14 CTT CT CTI PFI 
O1 (O\¥ (01° CO°A cO‘T-o°Y (Ef EVO VF cEoV EET EE 


CTVYIT-TVI TTY oFE oFTEI CAI COV TA eT * AV : Soziologie _ سوسيولوجيا‎ 
OTA ETTI (ETI F40 

EW ETT cfl CFTVA TTA CFA oF °1 LTOA-YOV 1°۱1 F۹ : Mark _ سوق‎ 
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00۸ 


(IFA oFo04 (Toft Fo’ FTF oFTI-FFT* oF TAA ouYAT-TAI TV TIA 
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oF’ TV cTo-TFT cI 1۹ 1¥ : Psychologie ; psychologisch _ سیکولوجیا؛ سيكولو ج‎ 
cTVo Tot AV1 IVI IOV IEA ITT ATT (1° AV-4AT AY EY oP 
V° o404 cE ETT cETY-ETI cE1° TAA CFA TIT TE 


£64 FA\ «Y4 «° :Intensitat _ شدَةٌ؛ کثافةً‎ 
۳A۲ «۳٤٤ 1٤۳ :8ةءءs شر؛ خبيث؛ قبح ۔‎ 


cif cl TITY Foo (TTA TET T° cVof cof oF «| :Gefihl _ شەور‎ 
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f0 TE TeV IVY TTY «111 :Chaos - ۔ شواش؛ سیم‎ 
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AYT «1°4۹ ¥1-¥° o0 «0° «۲4 :kindlich ; kindisch, infantil _ صبيانيٰ؛ صانًاٿٽ‎ 
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c«ETV cFoo-Tot fo‘ TAA cTY° «114 (Fo u|F :etablierte Kultur _ ةئÛll‎ 
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خلومن‎ ¢oYT cEAA-LAA (ETI EV cETE ETT cE cE cL TAV TIF 
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TVA FTI TEE oF°71 To! : Kas _ طبقة ؛ طبقات اجتماعيَة‎ 
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Eo ET *-ET4 ETO ENI TAV FI To T14 YE TTY °4 CV 
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oY 014 


CVV VY °۹ IVT AVI IY cE «° : Avantgarde - طلائعية؛ تقَدَميِةً؛ رباديَة‎ 
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cAI «(¥۹ «11-710 ٦ : Schwãze ; Finsteres _ [Yay ظلمة؛ ظلمات؛ اظلم؛ الأسود [لونا‎ 
{VY oY°t “۹۳ 


PY° (TIF oF‘° “TAA «ToV-Tot : Genie - صِقَرَية‎ - 

EY fe (TVT YOA (YT° «110 «oF :Nichts _ عدم؛ لس‎ - 

AYY «11 <41 CAY VE «14 o18 : Kontingenz ; kontin gen _ عرضيَة ؛ عرض ؛ عرض‎ 
OTA ulEV {PTI FAY oFT°-TIA fT FTIloO oF «TFo-TT{ «۱11-6۵ 
EV NEAT ATT (AY (TY «EV «(° :Zuall ; Zufalligkeit _ عرض؛ عرضيَة‎ 


TINY CTF oTVV oV: oTO TEA TTY T° (NV (I1 «1° «0 ۱ 
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CYA (TVA oYTEV oTEoO TIT oTIlo cYI° CTA YY (14A (IAF IA! (1Y 
oYT u«O\\ EAA EVO loOf-foF cEt° ETT FAQ CFF oF °° (TAA 


«T44 LYTTIA «1F «101 (1A «11۲ LAA-AA «EY «YY :Rationalismus _ عقَلانيَة‎ 
{VT 


IloOfl ANEV ATT OITA (II1 1° | : Zeichen, Signifikation _ alls علامة؛ دلالة؛‎ 
TAA TIE cYIV YII (f*0 «140 «14° «YAA «۱۷۲-۱ 


C144 VOA IEV-IE «1° «E 1Y : Wissenschaft (und Kunst) - (jفلاو( (ال )عم‎ - 
eFTAT FAI FAO FVY CFIY oF oTEE-TET oTVT TOA YET oF1° «(°7 
OYTO (O\V «o‘F-0°\ «(£40 EV EFO “EYA (Fo 

o4 LEIA f00 ETT CTE (TA TAF :Tiefe عمق‎ - 
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«TFT FFI CTAI ufI°-T04 Yoo YoY «To“-T{4Q TTA cTIV-TI1 (VY 
cEVT cEVI ETI cEII ct TAT CFTAE FV cFOA «cFo\ «FTA-TTV «Fo 
CTA‘ cFTE4Q FFA TOA oYo°* FI o\t : Arbeisteilung - Jaملi تقيم‎ $o «EVA 
oY° (EAA c11 TAE 

IVO-VE ITT NEF ITE IIE «1° EV «4 :Blindheit _ aَمع/َءامعنا عمى؛‎ 
ctl° (FAV CFV CFTA FTV CPFIFT CTA cTTIA-TIA TTY CTV oY°1 1A 
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TT oNET 1° CAA CAA cA* VA-VV (VouoY «t۲ : Gewalt _ ت معنف ؛ تعنيف‎ 
oFToQ\ (Foot FTA oTA°* CTVA TV1 oTVYE oI TET oY TIT <“ 1°4-°A 
“ff EFTV ETA ETT CEIA c13 cEIY CFA CFTAT TAI eTFVT CFIA o4 
017 “LAV fol 140 

CVEV-I41 IIE Ao Vo TT oT CEY f° : NOM ; 103iV . عيار/معیار؛ معياري‎ 
cTFo cF°YT cCTAA-TAA TAT YAY TA’ oTVI oYET-YTEI oTFY oTO 014° 
“04 LO‘A-0V «(0*0 EAA c40 EV foo LEF «TAA (FAY F11 ۹ 
orYT (of 

cTIV NOF-IEA «\E1-1£6 YF : Anschauung ; Anschaulichkeit _ ةlı عيانْ؛ حذسش ؛‎ - 
oYF «0*7 «4۹4 «410 7 


YY 1Y 04 coo-oF EY Fo :Konkretes ; Konkretheit ; Konkretion _ عيْنڻ ؛ عِيِنيَةً‎ - 
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orT-oFY (OoTT-OYY (O° EAE vEOQ-EOA c01 EOT-fEOY cf0° 


LAT VV «07 «0° «1° «17 «| :Telos ; Teleologie - غايةء تلوس؛ غائيَة؛ تليولوجيا‎ 
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(O°0-0°F EVY cEV° ETI ETA EIT ct PFET oFV CTYV cY°0 «1۹V 


oF\ «OY0 «0\0 
FAL TAY cYo-TF «1-1° :Trieb - ضري‎ - 


(l0° ITT c(YIE CAA YA «t°-F4Q (FYT-P\ «(1 °-۱۹ «° فنائي (شعر) - تارا‎ 
-{V0 {1-4 EFY-۴۱ cF14-FIA cFTTY c(FYo CTIYT cE (IAA-\A 1o۲ 
oT {AY «4VV 


FVV «FVY cFE4 FEY “T11 «4° LAA : Faschismus = aَيشاف‎ 
YY «(01 AIF-1۲ «111 : Mehr _ فائض ؛ أكثر‎ 


(Yo: YEY TYE «7 VF cE «FA «YE :Individuum ; Individualitãt _ فردْ+ فة‎ - 
TAO TVA Foo FTA FTI Flo TY TAV YAO CTV «TOA «Too-ot 
414 cfoT-(o01 (°7 


“of Yo\-Tos TEN TeV ATT 1° VF «14 «Of «10 :ndividualio - رة‎ - 


o1 


cfoY cEIE oTO TIA f° cToT-A4\ (TAV (TAA cYTAE TA‘ TV «Too 
oI <11 

u\F° “AV VE TA «OF „4 :Einzelnes ; Einzelner ; Einzelheit _ فزدې؛ مفرد فة‎ 
TO CTAA TA’ TVA u. TVI-TY0 «Yoo-Tot «TTE oTIY c10 IIT CA 
CEAV vLEAA-LAA cEAO ufO\-f0° cfoT-=f°1 (FAY TV4 Flo oF TAV 
oY «o11 

0° IEE (IIT CAY «cTA-TV TF «14-1۸ : Banus e فظاظة؛ انعدام الحس الفنَيٰ ۔‎ 
T44 Fo FoA-ToY FET TTY cFTIE CTA YI oTIY oTTE FY «\F 
o14 cETV-ETI «°4 

oY :Objektverlust - فقدان الموضوع‎ 
f 

t0 TEA «TV1-TVo «1۲ :Dissozierung - فك؛ تفي‎ 

LET FAT T° TAT oTE\ (IAE «10°18 NET «(۲ ,+`*۱ ۱۱۲ فكرة - عل1:‎ 

«1۹1 (1A4 CIAO IEA IEI «ITY «1° :Philosohpie (und Kunst) _ فلسفة )وف(‎ 
cf1° of FAYT-PFAI CFAT-TAY FFT’ CTTVY «cToY «TE «14A-1۹V «۱141-۳ 
-o6°6 «“444-EAA “£41 cEA{-EAT EAA LEVA EVE cEV* EEA LETT “E1۸4 
- ۳؛ فلسقة القن‎ 0۳-0۰ 0-۲ 0۰ 017 0 0011-0۰ 0۷ 00 
¢TAV-TAT FAI TAI «YAY «14€E-1۳ “1A0 c«\€° “AV :Philosophie der Kunst 
44 :prima الفلفة الأولى  دنطممءهانطم‎ 

(TAY Foo (Fo (Fol (FY «PFT «Yo «1 :Tart pour 1'a (ال)فن لأجل القن‎ 
{Vo 

(YY TIE TEY cIOA cA 1° FY i:reine Kunst ; Reihe _ فن محض؛ ألؤڪضص‎ 
oF «o\¥ {Vo «E714 «E10 CTV CFIA (FIV C(FTY c(FFoO CFT (۲ 

EAA cEET oTIe=TOT oTII ITV «YF «O00 f° «!\ :Phaotasie _ Îڀiطhi‎ 
FAY TAI «140 «11° «10۸-101 :Phantasmagorie _ plqıتصا‎ ؛ıروغامسطنف‎ + ۱ 

«TV1 «0۰-144 «10۱ „1۱ :Künste (Kunst und die Künste)  (نونفلاو فنون (اللفضن‎ 
TAFT «YAY 


CIAT-IAE ET | : Verstehen ; Verstandnis ; Unverstãndnis - gi فهم؛ تفهم؛‎ 
«Vo EEA cEIQA TAT CFTAT-TAI CFE CPFIA-TIY FY TAI CYT 4۹ 


01۱-0۱4 .0۱V-010 “o1 «0° “AV 


TAL TTI CFT FFT (IVI <“ A°-AQ (07 : Pho) ع0‎ a فوتوغرلفا _ نام‎ 


o1€ 


«VY-V1 «€4 «£1 «TF «YV :Fetischcharakter ; Fetischisierung _ فيتيشيَةَ؛ وثْنيَة؛ توي‎ 
-TTV FTV FIT oFI° CTA CTVE Too AVF CIIY olo IEA «1160 «۹F 
o01 .0°£ LEVT «404 LEE) LETA ETT «E14 CTA «FV C«FIA-TIV 


o‘ EI TTY cYTE cCTTY (4° VF OYY : ۴i فیلم ۔‎ 


oY vO\Y u(O°V «f° «TIE «۲71 :Philologie _ فيلولو جا‎ 


EVI oY4AI (YoY «144 LAV «1Y «4 :Bewegungsgesetzt - ك‎ jJl قانون‎ 


«1° CAT LA’ VO-VE FE F* ofY (IA-\V «IY :Formgeselzt _ J| قانون‎ 
CYVY CTIV-TIT oor oY CTA T° «I14 Nor NEE ITE 14 
ETV FAT TUT cFot-ToY CTE FE FTV (FTO FY CFYY «(FF (YAO 
YEY TTI cYYTA-TYA o TY°-۲14 «| :Formniveau Jll 0خ 0+ متو‎ 
- لغة الشكل/اللغة الشكلية‎ 4 ۳۷ ۳۷ ۳ ۳ ۱ ۹ VV «o 
O° TIT «Yo! «IEF «¥4 «oY «۲4 :Formsprache 


TEI (I\VEE-\IET 11° LA1-VE : Hãssliches ; Hãsslichkeit _ (ال)قبيح؛ مستقبّح ؛ مك‎ 
(V-€6°7 CTA «ToT 

“TEI oToYT IVI cIoY CIETY LAF CA\-A° VE «04 «lo : Anlik‌e قديم؛ عمتیق ۔‎ 
«Fot-Tor «tt FFE TFTA FIT CF CFV CT-N TAV TVA «YE 
c40 LAT CV VE e EA FF «YA :Archaisches - ضاربٌ في القَدَم‎ + ۴-۲ 
P18 ۲۹۸ «oV YE4 ١ ¥ «° ۲ SED ۸۰ ۰۹ “۳۲ °۹ 
OIA cO\F EAE EAI «E14 «ETT TEY (Y۲ 

EEA ETT AE IAS IF ITFO-NYE AYY LAY (FA :Sehauer - رة‎ - 

“o0 IYI (II1 «1°00 «o0 «1 LC EA-EV “E : Intention _ |ڀlون/ قتطضد/مقاصد؛ نة‎ 
oYTY “YYTA-TYTo «14 «(140-14 AY (IVT clo0° CVNEV CIFA-ITA (17 
- °4 4°¥ «TAT ePTVY Ab T10 «T{1-P fo cfFo A٦ «T14 0° 
IEE ITTY 10۹ :in]eہانممئاهک‎  دصاقملا خلو من‎ +o\7-010 EVI (ETA (E۲ 
YTV TAFT TYE “1A1 


CITA VE A ct IA «16-1 € : Bruch ; Brûchtigkeit _ Jlصفil قطع؛ كسْر؛ قطيعة؛‎ 
TAI F14 CTIY CTAT oTEE TTY TTY C14 LT°¥Y «140 «1۹۱ «(11۹ 
{oV fol ot {T° 


oFY iV“ Fol TEA cTEF-TEY FeV ToT TAI CTE “V1 : RepressiOn ~ قَمعٌ‎ - 


00 


YYY :Zwang (des Materials) _ (Ign) قَهْرٌ‎ - 
TFV F4 «FY «TA :Gebrauchswert _ Jlnaiîlا قيمة‎ 


CITA «ITY I4 IYI CAY oTE (14-A «(10 1° : Sei کائنْ؛ ماهو کائن _ "ع‎ 
vET° cEYTI TAC TEV FEY cYToQ-YTOA TIT oT°FT T° «1۹4 «1A ۹۱ 
oY «£44 EAA <41 

«TEV oTVI TOQ TTI oTYE OTE AFI 11 OT EY : Katastrophe _ ةڻرlک(dا)‎ 
oT EET ETI CTAYT FYI (1 


CEYY (EIT Tot TVE TIE «IF «1A4 lof «To «Yo «IYY :Schrift = كثابة‎ 
{Yo 


«171-1710 101-100 ITY “41 cAo-At AY fo «Fo E «4 :Ganzes _ Jy 
ctl ofo’ FFI oFTIY CYTA‘-TVA oYVo-TVE CTI oT «¥11 «۱-° 
or\ (o‘Y cEV4 for «t0°-44 

CAY «VA vA «11 :Klassik ; Klassizitãt ; Klassizismus _ aَيكيسالك كلاسيكيٰ ؛ (نزعة)‎ 
«YVo c(TVT «TTIo-TIE cTEE-T° TIE oT T° IAI «IIA «10° 111۹ 
cf'Y cFAA (FAL (Tot Fo (FTI (TTA «FTI cF° (F°V (AA «(AT («€ 
الكلاسيكية المحدلة_-‎ ؛۵١۱١‎ 0٠١ ۹ 10 00 f0 EEE E 
{EF-LEY «1° :Neoklassizismus 

AY «YE «14-1۸ «1° «oF : allgemein ; Allgemeinheit ; Allgemeines _ lJ کل ؛ كليةٌ ؛‎ 
-T\€ YII «IAA-14V (1V0 Vo «(E4 (IEV-۱11 IFA «° «1۲A «۹1-۱ 
-YA‘ TVA cTV*-T14 c(YOV «TOO uYO0° oTEVY YEO YET oI oF «(1° 
eTAT-TAYT CFYA cTEACTET cFTTY o(FTYI-PYTo OFIY oF TPO CF ° 1-AY «AY 
coTYY-o* c0\۱ «Of cEAT-EALE c14 cEOA cfoT-to0l cE) “EF 40 
orF-oFY (of 

«TAT-Y40 cTT* AF «1° :Komêdie ; komisch ; komik _ كوميديا؛ هزل؛ كوميدي‎ 
o0 FYI FFE (FPY 

-۳* :Füranders ; Füranderssein der Kunst _ Î کوله لآخر؛ كؤنه لغيره؛ كون الفن لاجل‎ 
-f04 TAT cFTAE co) FTV FTO CTA «IVI CIE «10۹ «11 «AV “FF «1 
{VT f10 1° 


«1° «14 «oY «1V :Fürsich ; Fûrsichsein der Kunst - (کولّه) لذاته؛ كون الف لذت‎ 
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CTA «TIT Tor Fo) eFTFTVY FTE “YVo cT14-TIA «(14۹4 (IVY NY 116۷ 
LAO c14 (° 


Toft (144 IVE ITT CITY CAA IA I! : Konstellation(en) _ eé كؤكبة؛ تک‎ 
oF\ coOYT LEVV EIT EYO cETY oF°f (TA «To (Yo 


TYE IAI IIT (1°00 CAV VY 1° (OO (YY : کینش؛ عديم الجس الفنّيٰ ۔ ایا‎ 


o۰ {V0 (EV°-f710 (E11 (Foo (Fo (°1 «07 


ITA ITY ITAA ITF AF-AY FT «1۸ «1€ «1° :Nichtseiendes _ jlJ) - 
TAQ TEV OFT oTVT CTOQ-TOA YT oT E oT °*° IAA «(1V ° IY «(1° 
oO\Y £۹۹ LEE EYO oET\ (EV E84 


AIT 11° AT oEF ot TA : Unbesimmtes ; Unbestinmtheit _ ji لامتعين؛‎ 
LAT ETA {T° ofA oTAE (TAL TY (TOI «144 CYAA «100 «1۱7 


«IF° “4-A V1 EE Fo :Irrationalitat ; Irralionalismus _ لامعمُوليَة؛ لاعقلانة‎ 
CTI4-TIA oF TY oo’ cE TTY ofl (1A1 CIAT-1A1 “1¥1-1۷0 
«E44 CEAV EAE EVT-EVYT ctor-toY (ET -ET4 FI FEE FFA «FT1-TYo 
۵۱۷-1 

«4۸-۹1 “4E-4F LAY «04 cot-oF vt f° FV :Unmittelbarkeit . a لامؤسوط‎ 
CIVA IVY «l0 Vo (NEV-E1 CIFA-ITA ITT (1°4 C°V oN °۲ 
YVo oTVT oTIVY oTT° oY ° TTI (TYE TTI oT o ° E «°۱ 1۹4 2,۹ 
c40 TAI cFAO-TAE CFV “F10-TIFT «0Q-FOoA (TEP FFI FTE FY (YVA 
CEO for EEA EET CET LETA ETE EN CENT cE A-EeA cE FAY 
- (ال)لامۇسوط‎ 0 0 0 0 0 0۲ 0۰ E۷۹ CE EV ۱ 
FAV «14V «14° : Unvermitteltes 


EIA CEY Ee FIT oTT°* (IVE (I°A-1°V (YYT- 1۹ : Unbewusses - لاواعي‎ - 


«IA «1°71 YT “EI «1¥ :Moment ; Augenblick ; Flûchtiges - لحظة؛ لخظ مين + عابر‎ 
eTI4-PIT FYI cTVA T10 F01 Vol c\Fo-=° (IYo-TF IF 1۱ 
{Oot f44 flo LET EFO ETI cEYV of1° °۸ 


EVT LEVY TIE LAY UT Fo uF *-TV c(0 :Lust al 


«TY «tt :Verbindlichkeit ; verbindlich ; unverbindlich - ¢ لزوم؛ إلزامية؛ مُلزم؛ فير ملز‎ 


oV 


PTV FTI Flo Fe ToT TAA TV4 To: FA OTA ATT AYY «4€ 
AV EEE cE) 4 

CYTE TTY TIT NOE NEA IY cI LA\-A* oY cE :Spiel - لعب؛ لعبة‎ 
VY-114 c00 flo FV CFVI-TV: FTA CFeT-T YT To CTA TAY oYTE 
O1 «O° CEAV EA 

AVT-IV1 1° clo ° CIYT «NI1 «NII «1 «° COC FY CY Sprache لغة_‎ 
S. deإ‎  ءايشألا لغة‎ +0 0۷ EA LEV CEY EY CFO CA NA ۷ 
لغةء لفويَةً فصاحة الفنَ (القنَ من‎ ۷۷ ۹ ١ 1-4 1° 1 :Dinge 
-\4 :Sprachcharakter, Sprechen, Beredheit (der Kunst) ; Sprachahnlichkeit _ (ةilll جن‎ 
ATT NEY ATT AYA AYYT-I° 1I1 1° CAT VY CV F4 Fo «10 
(YVo-TVE Yo Yo 1-T44 TFA (TFT YF cTIV-117 C11 «°F ۰-؟¥|۱«‎ |۱ 
TAI Fo For FEO FTI FIT FIV Flo CPAP VY foot 484 
OYE Olt ONY EVV EET EFT ETT CEYE cE «4°۹4 FAT FAT «FAT 
-"‘ € :Unsagbares - Jai Î La +foV «F1° «YV4 «11 :Sprachlosigkeit _ ةغdlا‎ مIدعنا‎ 
۳0 

-\AY «14° «1V1 «11 :Rãtsel ; Rãtselcharakter, Enigmatisches _ jl +jغل‎ gيlط‎ +jغ‎ 
OF (O17 EAI ETT CTIV TVY cTVT cT *O NAE IAA «(1A1 


EV FY YT oY AV NEI :Stoff; Stofflichkeit - ماذة (مواذ خام) + أغراض + مواضع‎ 
CTIA CVA’ (VOA cIET-IEY (Fo (I4 «A CAL CA* VV oVO-VE COV ofV 
TV1 «FTI TOV «CFot FTO TAT cTVYYI-TVI IFT oYYI-TYYT oOYY° 
COYT COIA «(010 «O\F CEA cEVV-EVT cE off cENV cfE°V FAT FA 
oA 

{IY ETT c1 CTAL-TAY «¥۹4 „0° :Materialismus - ما‎ - 

CAY CAE cA\-A*® CVA VT CTY T° «00 CF ° «° :Versټhnung‎ - مۇالفة؛ إئتلاف‎ 
CYeT-Y°T IAA (IA° VV4 ITY CITI (° Y0 (1 °A 1°71 01°° ۸ 
«TAV cTAE-TAT «(4° YAO «TAT TVA TIE oTO) (YEY TFA «TFY «(14A 
EFT ETE ENI oFTAO-AYT FAI FVII cFoY FEA FEI (FE TT 17 
EVA v(EV° EIA EOE (FV 

FF CTIA-TIV «FT :Kunsthistoriker ; Kunstwissenschaft . jفll‎ pla مؤرّخو الفن؛‎ 


01¥ «o10 


0A۸ 


IY CIA-V c1 LEU FT TA «1F :Vergangenes ; Vergangenheit _ ماضي؛ اة‎ - 
cEOV uff cE CTY cETT cTA°-TAQA TTY oYE° cT IAA (ITT 1°71 
OFF O1۸ «O° f <۹7 

Wesen ; Wesentliches (der Kunst ; - ماهيّة (أحيانا: طبيعة) الأثر الفتي ؛ الفن؛ جوهريْ/ماهويٌ‎ 
IIT IY clo (l0 CAY coA cFA-TA TF “1A «10 «| 1-1۰ :des Kunstwerk) 
«T11-T10 eFFY TIF “TAA c(TTo-TIE TITY cCTEA CIAO (I1A-11V 10 
c40 cfo° LET LETV ETS cE «1°۹4 CFTAV FAT CTA CFVA “FTV TA 
oFY-oF1 coYYT vcoT!I «014 (oF «E44 CEAV CEA*° EVI EV! 


$o «440 (EVT-EVY IEF FE «° (A-1 : Genuss _ متمعة؛ الحذادذ؛ أستمتاع‎ 
Yoo MET INV CT F-4 «TI-To :Hedonismus +50۷74 + مَنْعانيَةً‎ 


CTE EV u TI-10 u f* «1A :Idealismus ; idealistische Asthetik _ ةaلاثم مثاليّة؛ استطيقا‎ 

EV AEE AES ATA ATV ATE ATA AY IIA-11V «1°۹4 ° «4-A 

(TeY UYVA Yoo TEV TYE (TI LTV cY*° «AV «1۹4 «104 oV «oY 
O011-01° CEQA EQ EAI EVA ELEY EET ENE Ft TIT 11 


TIE CTV CTE CTI oF °0 (NVA CITE «EV «°0 :Metapher _ ماز ؛ استعارة‎ 
tor 
„17 «1F «4 : Gesellschaft (Kunst bestimmt durch G.) - (nal مجتمع (في الفنَ معي‎ 
CYTE cTYO YI CTT CIA cIOt CATA CITT LAY ¥1 cOA-07 «01 CFA «° 
TIP Fel CF1 TAA TAV TAO cTIA-TIA oYoY-To° TEY FT 
eT1-Fo04 (FoF cFo\-Fo° CFEV-TET (F-1 CFFI oFYTE oFYY «FIT 
ct°1 cFA4A-TAA TAT CFTAT-TAO «TA*° cFVA «FTV1I-PTVoO c(FTVYT-PY1 «F1 «4 
-604 c1o01-400 cfoV-to\ CEEV {Fo cE ETTI cETI-{Y° CEN\ fof 
سل القن بحكم سلبية المجتمع‎ ؛0۲٠-‎ ۲ 0 0 1 N 
CTV (1۳° «oF «FA «| :Negativitat der Kunst wegen Negativitat der Gesellschaft = 
)uصکا في القن طرحا مضاذا للمجتمع ۔‎ $00 TAO TAY «FTV For (FEO cFEY-TE\ 
“NEE CDA c1°t-1°Y CAT-AO «14 «O7 ctf «A-TA „TO „14 :Antithese zur G. 
TTI FTE FTI oCTIT-PTIY FFT TAI CTAY “Too cT°*\ IVT No! «Ifo 
TAY PTY cFVY cFVo-TVT CFTIA-TTY (F10 cFoY-Fo° CFEA-TE1 CTE *-TTA 
- -0۱۹!؛ المجتمع موضوعا للفن‎ 0١ 0 ۹ 0-A E 4 ۳ 
eTI4 oTET-TEY CFTITTE IAA IAF «IA-1V¥ :G. als Gegenstand von Kunst 
«FY «FT ° YF «1€ “4 : Funktion von Kunst i 6. - وظيفة الفن في المجتمع‎ 4TAT FV! 
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TTI OTTE FIT FO TEY TFT CIVA=IYVY IIA CAV TY «o1 «fot 
TAA PAE CFVV-TVT OTVY CFE CFTe-F04 Fo cFoY (Fo: FE -FFA 
0۰4 LEVI EVE ETT cETI-£04 «۹ 
¥ AW (1-0 cE-E0 CEF-PT F-1 :Modere _ مُحدَتٌ؛ حديت؛ حداثة‎ 
IA IV AVI AVE NOV NEV NEE NE ITE o1°° «41 “AE VE VY 
PTY TOV Fe TAT TAT oTVY TEE TEY PY TTY oTYT TTY “°1 
ETO CETY-ETY feof FAT CFALE-TAT FVV FE Ft FFT FFF 
CO\A «04 OT CEAV cE EVE LEVY E14 ctoV cto ctET-EEY EV 
(oV MEA IEE ITV «Ao «10 :moderne Kunst _ فن محدَث/حدي‎ +۵۲۷ ۲ 
of LEY TAT TIF CYIT-TIY CTA 11° 


CIAO IA’ NYY oI CA VY IF ET oY! o14 : Imagination _ Jlخ مخيلة؛‎ 
ET EYI TEY FTI oTO Yo 4° 


مراجيَة؛ رڏ فعل مزاج _ EVA 1۹۸ cA «1۹-1۸ (1° «F1 :Idiosykrasie‏ 
مرا جیه ر مراجي 


CTE YEN CTIA-TIV AAA ATE CAL AY «f° F1 :Distanz _ مسافة؛ تماسّف‫‎ 
EIT coEl° LETA c{°۹ f° FYI CFV FIT oF! oFoY «FT o-TTE OTF 
oFY (O\A 01€ «(0°۰0 «(44V (40 


To“ TOT TTT cT cT I-°° IA*° «111 «I4 : Methexis _ كIرتشا مشار كة؛‎ 


مشکال؛ کاليودو سكو _ T44 „۱۱1 :Kaleidoskop‏ 

CTA’ cToV (TFT° coTEYT «11° CAY «0° EFT «11-۲ : Interesse . Jèlش مصلحة؛‎ 
010-016 «(0۰0 «444 EAE E1 LoT-401 «FA 

oe te (OF «0° :Antikunst - مُضاد لفن‎ 

“IIAV (16۹ “114 VE LAE CAY cVA-V7 OV uEY oTO IA «l0 المطها:‎  نومضم‎ 
TEV TEY oF FTE cTAE CTAE-TAT TET TYT-TIV TIF c11 IAA 
CETE-ETY ETI CEIV-EI1 cfoV OFAI FV oPTVV FYI FIT “T° «Fo 
04-0 

AY IVY ATA EY FA Fo CFF :1dentifkation _ مُطابقة؛ مماهااً؛ تعرَت على‎ 
c۹4 ct°V CTIA Fo FTI Fo FLY FTI FYY TTY o-1 «4A 
oY\ colt (E11 (EF 


«10V IEA (ITV «(114 «AF «IF :absolut : Abou) _ مطلق؛ على الإطلاق ؛ المطلق‎ 


0۷۰ 


«414 E10 EET vEFV FAY FTA TAV cTAo-TAE CTY TY °1 1۹۲ 
oYT-oY¥ «0۱1-0۱۱ 


ATTY «1°۹4 AF AY CAY c00 FT Ff * YF «1° Erke is _ معرفة؛ عرف‎ 
TEV Eo TIA T° A-T°A A1 141-14 VF Y= Y-I 1 
TA FAO TAT OFVY TV CFU TEE FIV CAE CVV oTVY oT 
CEQA-EAV f40 CE EAA EAT EIT EV cETo-EYE 14 FAY «FA4-TAF 
«A «Fo :diskursive Erkenntnis - al دتml‎ jaa +oF\-0° COYA «O1۸ «0171 «o1۳ 
Yo E04 Fee TEV J41-4° Vo Moto! 84 


-AT VT «¥1 «04-6۸ cf «FA Fo : Rationalitat ; Rationalisierung _ معقوليّة؛ عقَلَنْة‎ 
«14° CIAT-IA° AVTI-IVE (IOA 101 «1E4-IEA 11° IYI «°۲ AF ۹۱ 
cTIV oFTIE T° CTA CTVVY CTIA «Yoo oT «F1 °-°4 «°0 «1۹۳-۲ 
cEEV ETA cEFTY vET“-=ETA Fo FAI FEA FTA «FTE FYI «FYT-Y 
COA cO‘f cO‘ 444 CEAA-LAV vufEAEL cEVT-EVY E14 cE oEOY-f0° 
o۲۱ «01١ 


CII <41 CTY cof cEA-EA EY «(° : Sinn ; Sinnlosigkeit _ ian معنى؛ انعدام‎ 
CTYY °4 NAY CAF-1۹Y 14° NAE AVY AVY AIT-IY IF 1۷0° 
cTAE CFTAT cTIV-TTT cT CFV cTAOo TTT TITY cCYFTA-ITT (YF1I-YV 
017-017 «0° (EVV EE °-E" (EIT °F 

oYV coYE «010 F10-FY «YT :Erlebnis _ معش‎ - 

AIYT-=ITY 14 11° 0 VF-VY CEA-EV EY «14 «° «IF :Gehalt _ ڙٿ‎ 
«4۹4-14۹۸ «141-144 A4 NAO VIE-IY ° 10° APY NF ATTY 
FYTY-PY* CFV Flo TAET CTVT CTVY c14 FY CYYA-TY1 «۱4-14 
eTA\I eT «TIT «cFTo4A-TOA (Fo) TEA cFE1-PEoO oTET-PTEYT FF F4 
“t4 V1 cE1°-104 (ETT cETT-14 (EIT-EIY EV FAI CTFAY-TAT FALE 
oF‘-O04 (O° (OIA «010 «(0°۹4 «0° “AV 

AIF ATE AITY=IYY IIT c11 “A co1-00 ct uo :Paradoxie _ مفارقة‎ 
CTV OTVE TIE cToOV-YoT YOY TA Too-T*ft A4 AVE «111-۰7 
cEVYT «f14 LETA EPY cfElo-tlE CEI oF FIT CFIA Flo Fo «۹۹ 
0Yo OYI 0۱1 


IEA ET APY ATTY AIFe-NYA CNNV NINE EY EY FA : Begriff -_ pq 
CTeA-T*0 Te Te! «144-14AV CIAVY-IA0 ¥0 (AVF «1¥ «N00 «10۲ 


0۷۱ 


T14 TIE oFot oTIY T4۹ (TV*-TI TIE oTEY oTO TTT oY (1۱ 
مفهومٌ الفنْ‎ soFY oF’ (OYFT-OY\I «0\4 «01° (O° «4A4 EAA fo AY TAY 
AVY VY ol (O0 «(O° CEA FE FY oTV CIA-=IY «\Y-1° : Begriff der Kunst _ 
“TV1 TIO TEA YET cT ° CIA*° olo 4-10A (Ito CITY 1۲ «A4 «AVY ۹۱| 
flo of°4 EV FAA FAY oFo4A cFEo oFTY CTA CYA YAT TA’ VY 
-oTY cû°{-o EAI CEAT-EA\ “E0۹ Eto cEET-EEI EFA EFI cE1-» 
ofr «oY 

for YAT TVA TTY «14۱ «1۳۹ «1۲4 «VE : Fragment -_ مقطع ؛ شذرة‎ 

CEAV EYA cFTVE (10 oT 1° TAT YE° (°۹ «A4 «14 : Unterdrückles . gan - 
۹4 

IVE CITA AT-I1Y VOY ITY oV I° CAA TY T° IA :Kriterium _ سأقaم‎ 
«104 clOV cEEV cEFV vETY FAT TVA CFV CFIA «FoF «FEF «F171 c07 
OYY «(0*4 «(0°۰0 (EIV «E4 


TTI «TOA «11 : List der Venunft - Jقعلا مر‎ 
LEA «AT TAV YVE Y0 «44 «YY Besitz ; Eigentum - مُلك؛ تملَك؛ ملك‎ 


CAL IVI 1° MAY AAI NTA AY «f «1۸ «۲1 : Pras _ ممارسة؛ ٻراكسيس‎ - 
CFV FYI FAV-TIO CFII-TOA FEO FTA-TTA TTT PTY FIT FY 
oo (EAA (EAT EAT CEVA cEVo cEVT-14 (4°۹4 F4 

lor 1o1 IEIEA IIE A-4 CAA VY :Logik ; Logizitat _ ۔ منطق؛ منطقَيَةً‎ 
CYTO OYY OTTI-TY* oTNY CTA MAE NAA MAY oNVE Noo 
CEY flo TAN FV CFI FIV CFV TAA CYAY-TA\ YOY Tot Tt 
01۹ «010 «444 CEVA CEFA cETT-1 

o1 ETT cFIE FIT :Perspektive - iروظنم‎ - 

04 CEFV CFYTY (F141 VY oF :Metier ٺ‎ ةiga‎ - 


44 04° CAY YT CIF-AY «04-0 CEY CFV cFI-F* «1-1۹ :Materialfen) - Iga - 
IAA IIE CNOA NOY NEV MEY NE ATA NFO ATT ATV AIT et 
TVA VT Yo TEA IPY ToT TTY TITTY TIE °4 YY 
EVE CENT be CFVE CTITTIT FN Te CYTAA-TAVY “TAT-TA1 TAV 
O۹ O\T-O\Y (OV col EAE Eo tol vile vEPV-Eo (EFF ETA-ETA 


OF EVV cite Tel ATV NI0 «00 FE 1-1 : Trost _ مواساة‎ - 


ov 


CY 0-F°\ CTVF TOA YO CTYI-Y° (°4 (°° : Konventionen _ ًxتاعaشاوم‎ 


0° LEAT {CI ETI LETE TET TTY CF°A 


oF «44-A «TA «IF :Tod ; Totes, mort, mortuus, Tödliches _ موت؛ مێت؛ مُميى‎ 


°۹ (Yo Y-°° «14۹¥ Sif 1171 «° ¥-° AL «VA-VVY <11 c14 


«TAL 


ETT LEFTY vEIV-=EIT EIT cit oFVE FYI FFT CTT (FY (YAO ° 


oT EAA EVV <4۹ 


(V°* (IA-O (TT TY CEA CEY CFV oF oTA-TV CTY (° «۲ : Musi  یقیسوم‎ 
CVEAIEY oN4° ATA ITT IFY CNYTE=° VIF °° CAO CAF CVA ¥۲ 
«Y€ «(140 «(14°-AQ CIAO-IAT IAI «1Y1 (IIT-I1Y «NO-NO «(101-0۰ 


TEY YETI (TFT oTTY oTIT-YTI (14 (TI-YIE CIF cC °A-°7 


- 


YAY uTA‘-TVQA (TVV-TVoO CTVFT c(YV°-۲14 CTIV CT IO-TE «1° -OV «YoY 


CFY°-F1A FIT oOTIE-PTIY oF . YAA-AV 44 ۱ء‎ «TAT «TA 


Y4 


“oY fo PVT CFVT FV CFTIT-TIY F44 FEF «FEI cT «FTI-PYY 
(O‘T-0°1 EA* cLTIO-{14 {OV cfoo-fof ETI cETT-ETY cfE10-4\۱\ “° 


oOT4A-OA «OYI-O40 «(O0\V «0\0 «0°44 


{14-EV (FAT «10 «0۹ :Mode _ موضة؛ رة‎ 


AY AY EN Fo Fo :Objekt ; OjektiviLÃt (der Kunst) - موضوع؛ موضوعية )الف(‎ - 
TEA oTTY oI oTIIY cY°T IAT (¥° NIT coo CVE-A ITF NF 
TI TET oFY° CFO CFV CTAA cYTAY oTVE TITY oYII- ° «YTof YoY 


«VF «10 fO01-00 o44 LETA ETE cfT° c4°4 EV (FAA «F4A0- 24 
O4 «OTO-OYE «(0\0 (O\F-0۱۲ «(01۰-04 «EAA «EAA «EVA 
IT’ c\Yo-\YE (IIE «QO (VY (01 <01 < 4A-A «4o : Objeklivation _ موض2غة‎ 


cTITI-Tl0 oTO °1 CANVA-IVA (¥0 CNVFT “1¥ “IO0 «o۲ «1۳4-۲ 


TTA cFTI-TT° (YT CFO “TAO (TVo-TVE (TIT oTNE YTIY o Yoo-YOoY oTYV 
EFE ETA EYY uETE cETI cEIT-EIY CTA «TIA cFo4-ToOA «For «FIA 


{AV EV cE fo EEA o fET-11 


۱11 :Objeklivismus _ موضوعانيَ‎ 


AITT-ITYT MA AY (V1 «04 «o : Monade ; monadologisch - jy gلgدiوم مونانة؛‎ 
cl cFAO-PTAE FIV FIO CFA FI (TAA TAY cTV° CTIA «IAVY «107 


oY (OYY .oY° «f{oo0-fot “1 


{VY (f° oFTAT cFVA (FTVo oYFo-IFT\ (°1 «4° «oF : Montage - مونتاخ‎ - 


ovr 


“\f° ITY (1°° CV CEA 4 : Metaphysik ; melaphysisch . yaييفاتيم ۔ مبتافبزبقا؛‎ 
TAV TAV CTY FeO CTIA TAY CTPI-TF* TTA T° «AA «140 11 
011-01۰ (0°71 0° CEAV EAE EVI ET EET CEY CENA CENT ct 
0۱۷-0 
LAV Ao LAY cA\-A' YT «EA EI :Mythos ; mythisch _ ميشوس؛ ميث ميشولوج;‎ 
TET CTI CTY CTeY Ao NAY ANA ATT ATF NYY AYE NN N0 
(EVI EOV cto OTVY Fol FEE FEY FTA TIT «TAV TAA “TVA-TVV 
o۲4 oT «0° 
“VY .V° A cO FAFA FF :Mimesis, mimetisch _ (! ميميڙزيس ؛ ميميڙيسيْ (محاكاة‎ - 
«(11-104 Not AMEI-IEA NET IFA «AV CAT-AY CAY-AT AF «A* VF 
Y0 e-1 IAA (IAT-14Y 14-144 IAA «1۷1-1۷ «۱۷-4 
PTE FY TIA TV Yor TEP ITE TYV-TYT TYE TAV TIT CTA 
EVV cETO-ETE EIT EIT CENI FAL TAY FV TTT «FAT TEY «F1 
OF CEA CEAV LEV cto AT -ET ETY cETO-EYE AV f0 EF -4 


tT FYY-F1 «F۲ «1۱1۹ : P04 - تشر بروزا‎ - 

oY «414 :Relativismus _ نسبية/نسبانيَة‎ 

CEYA-ETT ToT NAV AVY CNOA ATE «1O AV IE «4 :Nachbild _ةضÛ_-‎ 
EVI ETE E۹ 

ETT FO IIA NEV IF IV cVO-VE (V-11 cF°-۹ :Dissonanz - jui 
o1 EFE EY 


«11° «1° CA-AV LAV VF TE coo Yo CTY «14 «IV «1| Theorie - نظريَة‎ 
CIAT-IAY CIA: IVE oV LITT clo0° NET VEY ITA IY «(¥ AF 
cTIY (TOA cFor cFo° TIT (FT CYAV TAT “TEA TFT TIT “14 “1A0 
-{VY vil EFA ETT cf°V FAA CFTAT-PTAT CFAO-TAE FAY TI «F17 
(O®A-O°V cO‘f-o «0°1 “E44 E40 {AF CEAA-EAV LEA EVA vEVT 
oFT-oFY OYY LOTO-OYf (OTT «(01°-014 «0\7 (OIF «(011-0۰ 


(TTA AY 14 040 CAA cAI E4 fo FA PET :Autorilat _ biln نفو‘‎ - 
{ET ETTI ctII FAO CFV CFI CTE FEV FT oF ° TVA oT! (TEY 


IT NIY CV AQ (¥°-14 (IY vcoOYV L-0 oT oY oT :Kritik Ca 


oVt 


TV4 oYVE TET oT oTTA-TYTTI cTT° «41-E IAT CIVA AMEY ITY 
cFTAT-T4A1 (TVYT CTIA CFI cFo° CFTEV-TET oF FI oF TAA TAY 
COVA “010 c(O\°-0°V¥ EAI LEVA cETW c10 cEEA-EEV uEEO-EE EFT 
VF IF «0۹ v1 CFA «TT «1۹ :Kritik durch Kunst _ النقد بواسطة الف‎ ؛٥۳۲‎ ء٦‎ 
IA‘ AVA IVT co) IEEE IF° CITA (1° CAF cAI CAA LAY cAI ¥۹ 
TIE oT cfoOFT cE’ TTA-TYA CYITT-TTY CTIA TIT T° Yo ° 
TAO TAY FVII F14 CF0 CTOA cFo* TEE TTA «FFo CYAV “TAO “TA! 

OFT cOYO (OY EVE-EVT ETT «fo1-f00 EE «ETA «FAT 


TI «14 :Kulturkritik _ نقد لقف‎ 

“TTA TTI CTT IVY (Vo NEE «1° cAA-AA AF «oY <4 :Ordnung - pl]ظن‎ - 
{OY cEEV ETO FAT (Toft cFo\-Fo0° CFTEA (FIV (FF YET «(۹ 

EV (TTT «TF «114 :rbiا4‎ - تموذج ؛ أنموذج‎ 

Ende ;Untergang ; Abstreben ; Ableben ; Vergãnglichkeit _ نهاية؛ زوال؛ موت؛ اندثار الفغۓَ‎ 
cYTIV-TIE CTTY CYTO “144 «E0 «00 «O° EA LEO VE-۲ «1° :der Kunst 


-{VT ELEY LETA cEIV-E11 EIT CPTI CTE CFI oF °° FAI YT 
O\¥ «(0°۰0 (O° «(0°11 (EAT (EVO 


A1 EFE TIE 41 ۹ : Renaissance _ نهضة‎ - 


C01 CAV cA* YI CTA «TY «1° «1۸ «۱۱ :Qualitat ; Rang  ةبترم نوعية؛ صفة؛‎ 

«44 cT4AI-TA cYAVY-YTAL TAY «TV Yor (YEO cTET-YEY «141 AY 

(ETA-ETT cf°1 CFA CTYY FIT CFE TET FE PIT oT ° TV Ft 
O0 «OY* «(0۰4 «(0°71 (EVO E11 cETE-ET EEA 


cYTIo0 oYIY o¥1° «144 «AY CITA (Y1 1 : Sمeاگءء۸ نوصي ؟ بعینه ؛ مخصوص ۔ ۶ع‎ - 
TIE FV CFoo-Tot F-4 CYAV TA TAY uTI4 TOV TEE (TY 
oYY (4A < €41 coo EPFT-ETYT f° CFT PIV 


CEU EAA TIA NT CIOA APY ITF cA «VF «07 :Aura - ھال‎ 
ot 0) VV 


EVY-EVY Fo PTY (FF «¥4 «(11 :Humor - هرل ؛ فْكة؛ سحرية‎ 
1° «1۷4 «14 :Hermencutik _ aطgiمرھ‎ - 
F‘\ «YE! «VE :Hellenismus - هل‎ 


oVo 


EV“ EET FAY TEA T40 (TTI «(1۹F «1°71 CAF f° Fo :Grauen _ Jjğùa- 
A\-A* :Grausamkeit . قسوة؛ وة‎ +۹ 

cA‘-V1 TE «0° FTE «¥1 «1A :Herrschaft ; Beherrschung _ هيمنة؛ سيطرة؛ ريأسة‎ 
AVY IIE IEA fo c(I4°-114 «110 ° °0° £ 41-۰ CAT “At 
TAFT cTA1-4°۰ CTVA-TVA CTIA cTOV oYET oT’ oTTA oTIVY cQ o۲ 
Toft Fo*-PTEA Fo FTV FTE TIT oFYT° (TIO CIF cFI1° CTT «(۹7 
“ETA ETE c4 uf FACE TVA oFVo-TYE (FV* FT cT 04 «o7 
644 ctoft-foY ETV (° 

«16 «1° :Realitãt (Zusammenhang von Kunst und Realitãt)  (مزlوllو واقع (في ترابط الفنَ‎ - 
«TAV To YTV TTY cT°4 (T° (141 CIOA IE CAY CTY CF *° CIA «(17 
ETA cETo-ETE cEYY cFTAO-TAE FAI TVA cTFVo FY FEY eT «(A4 
Kunst als Antithse zu - pd في الفنَ طرحا مضاذا‎ +o EVV cE1° fot 417 
IAI ITE 11° olo AIFV (IFET CIYA «1° E CAY «TF «1° : Realitat 
CFTEA FEE TTI FFI cYAT TAO cYET cT cT1° (°F «°°-۱ A ۹۷ 
في‎ OI «O1۱ EVO cE) EOF cEIA-E\Y cEIE «TALE FV (FVoO «FTO «F1 
«1۸° «1A «10 : Realitãt als Gegenstand von Kunst _ الواقعم موضوعا من موضوعات الفنَْ‎ 
EY IAF PY : Realitatsprinzip _ عgژlل‎ Î +€ 

cFoY FoF CYTE CTIA ¥4 «oo CYT «1-1 ° :Bestehendes _ pÛlةl|‎ Jاحىلا واقع‎ 
0۰-00 {V0 EIT ETI «EFO (FY 

{o1 «t1 cTVo-TVE cFOA «FE ° «° ›» 17 : واقعة اجتماعيَة  أھزع0ء نة‎ 

CITT-11° 0° NEV CITA IYE (1° «41-4 ° CAY «1° «0° :Einheit _ ةkzg‎ - 
TAY TAO cTA\I-TVI cYTIT-TIY cT T° AAA «141 AF CIAV 1 
cfoo-tor EET cEIT cf°71 FAY CTT CFEA CTT CFI CPFIV oTIY oF YV 
O1 cEAT cEAE EAT {VY «tov 

ETT FTI (FT FIT CFI CTI CTY ° LAT (VY «04-0۸ u 4\ :Mittel _ وسيل‎ 
{VA «tor 

IY LAF (V3 «(¥1-714 (1Y COA cEE-ET oFo-TE OYY NY ; Bewusstsein _ yay - 
«144-14۳ IAEA AVE NEolttE NEI fF oT NIY NI *=°Q 1° 
«4°-TAA CYAV-TAT “TAY oVF-TYY CTV TT cO «Flo «Y1 «1۹ ۹Y 
«Fo cFof Fo -PE4 FE-PE CFFE-TTT FTA CFIA FIT CF ° «۲ 
CEIV-E171 c41 CEA EY cf °-44 TAT CFA FAO (TAFT CFVA (F11-1° 


A AÎ 


CEE CEAA-EAY EAI CEVA EVE EIT iT for ETE utTo-tE 
اء1٤٥١ وعې زائف‎ ¢OYO-OTE (OY+* “0171-010 ONY (O° (O° F-O°¥ «0*° “EAV 
“TIA To (fo -TEQ CTTA-TTV CFIA T¥Y° cY°F «141 “IYA : Bewusstsein 
۹ 7 : Selbstbewustsein _ ت|ذiJ/يتاذ وعي‎ + E E ^ PVE ^*۹ 
- ۰؛ وعي متقڌم/تقدمي‎ ۸ ۳۲ ۳-۳ ۰ ۳ A A 
kritisches - gai وي‎ +۳١ ۷ ۲۵ 0۷ :ortgeschrittenes Bewusstsein 
«۳‘ «YV :-verdinglichtes Bewusstsein عي مىشىۈؤًٌ‎ ¢TAE «۱140 «۱۱7 TF : Bewusstsein 
o‘ <0°° cE4° EAA EVI «E14 TIA FEY TAY CTT TTY «۷۹ VY 

FTA TAV YFI CTIA Vo No «114 cof ° «1Y :Positivismus _ ةيناaضو‎ 
O\V «0° CEAV CEA EAI EIA cFA4-TAE PVE TVY FV «FEY 


«0¥ «4¥-41 «YY «1F «oA «f0 :Funktion ; Fuoktioralismus _ وظيفة ؛ النزعة الوظيفيَة‎ 
TIT TFT CFTYI-PT° CFIA cTIV FY CTA TAO TTY Y°F «1۷4-۷ 
“664 EVO cfof-toY cfo‘-E44 Et EFT c41 cf oFVY «(FVoO eFVY 
OV (OF “EVO cfo-fOY “f0 

«4 : kultische, magische, religiöse Funktion von Kunst _ وظيفة طقسية» سحريَةء دينيَة للفنَ‎ 
«104 (ITE c«AE-AF «1 CAA LAV-AT «V1 «1° «07 CFE CTA «1¥ «10 «1۲-۱ 
cEVT-EV1 cETA-EYA ETI cEIV-EI1 CFA oF CVT cF\° NA CVA 
oT cEAV «EAo-EAF 

CEYE TEV FYI FT CTA u Y*o-Y*f «IYA «1 :Versprechen ; promesse _ Jibg - 
{11 cto 

=10V۷ «100-104 CITA «IFT «4-AY COA cOF «O° f° FY «1۹ : Hlusion - pkg - 
eTIT «PTTT FTI CTO CTV CTIA «TOY FTI oTTF (°1 NVA ITE 11° 
oo ({VA-EVY EVO “414 cEE)\ ETO ETT c“EIV CFAI-TA‘ o FTVT-PVY 


(TTY T4 CY f-TT (°° 1471 (VO (ITI “AY CF «o : Utopie _ يوطوبا‎ 
o1 cEVT cETYT-EI EE TAO FTV TOE oTEV CTV° «TOV (۴4 


(Foo (ToT (YAL TFT AY «(ITE «| : Jugendstil - بوغندشتيل (الأسلوبُ الفتى)‎ 
{VT cE ETE EIA o {° E-E°F FAY 


oV¥ 


ڪشاف الأعلام 


يسن هنریك: ٥۱١ £۱۸ ۳۸۱ ۳٥۲ ۱٤۷‏ 
آبولینیر» غویوم: ۱۹ 

- أبیقور: ۸۳ 

آتغیت» جون أوجین: ۸٩‏ 

- إيونكو» أوجين: ٥٠١‏ 


IAL AVF AY «1071 01171 0٩° ۷¥ e۳۹ e۳۲ 11 آفرّنو» تيودور فيزنغروند:‎ - 
COA 0O0°V «f40 CEVA «fo [في فاغنرا]ء‎ {Y° PFOA CTVT (TV1 YoY oY4° 
Off (OFT (OfY (Of!l (Of° (OF (OFA «(OFV (OTT «014 «(014 ۱۱ 


أفلاطون: 1۲۸ 110 141 ۲۰° °° ° OE‏ ۷ 4 1 [الپارمتيلس]› 
۸ [الفيدروس] 

۳۳٤ آرسطوفانس:‎ 

۳۹۲ ٥٤ ۳۰۱ ۱٦١ ۔ ارسطوطالیس:‎ 
٤)٤١ ۳٤١ إرنست. ماکس:‎ 

آلتنبرغ» غونترء ٠١۹‏ 

إلیوت. توماس سترنس: ۴۷۷ 

آندرس» غونتر : ۲۳۰ 

آندرسن» هانس ك: ۲۹۷ 

انفلس فردریش : ۲۸۷ ۳۳۸ 

اوقباك. جاك: ٤٦٥‏ 

اولبریشت. فالتر: ۳۷۷ 


0۷۹ 


آیشندورف»› یوزیف فون : AA‏ 


(Fs TAV TVV VY TOV YE «TTY «1£ 171۳ 40 باخ» يوھان سبستياڻن:‎ 
o CEFV TYA TTY TIT TIE TITY 11 

- باخوفن› یوهان یعقوب: ۱۱ ٤)٠۰‏ 

- باریيي دورفتي : ۳۸۲ 

باونده إزرا: ۳۷۷ 

- باوم» فيکي : ٤٠٥‏ 

بایسنر» فردریش : ٦٥‏ 

- براك» جورج: ٤٤۷‏ 

- براهمس» پوھانس: ١۱۱٤ء ٤۳۷‏ 

برخارت» م.ل: ٠۰١‏ 

برغ آلبان: ۲۹ ۷۰ [فونسیڭ]ء ۱۷۳ ۳۰۸ ۳۱۹ ٤۱١ ٤٠١‏ [لولو]ء ٤٥١‏ 

- برغسون» هنري: ۰.۱۰۹ ۲۰۰ ٤۸۱‏ 

- برلیوتس» هکتور: ٤٦ء‏ ۰۲۹۱ ۳۱۹. ۲۲١‏ [السمفونية المحيبة] 

برنکمان» دونالّد: ٤۹۹‏ 

EYO TAA TA* oYYE °4 «°° «10۷ 1071 1°71 1° بروست» مارسيل:‎ 
oV 

۔ بروکنرء آنتون: ۰۳۷ ۲۸۹ ٤۳۷‏ 

- بریتون» آندریه: ٠٤١‏ 


VoY (1F 04° [إلى الّذين سيولودون من بعدنا]ء‎ TT u 1° «00 «Fo برتولد:‎ ٠ بریشت‎ 
TVA eTVVY TIT oF CTE CTT CPFTY CTIYT oF TEY TE TTI IAV 


{04 HEF ۹| 

- بیز هانس غیورځ: ۳۵۱ 

٩٤ بلادیو:‎ 

بلوځٌ» إرنست: ٠۲‏ [روح اليوطوييا] 

EY APY IF AIT 11° 04° A4 VF «0V «£0 24 £1 بنيامين فالتر:‎ 
TAY OFVY TYE Fe TAY TAY CTA TAA TTY T14 AVY NV Not 


OA: 


۷۷ [الأثر الفّي في عصر استنساخه التقني]ء‎ ۷6 ۰ 6 6 E A 
o1 0f 44 


۔ بو إدغر آلان: ١۳ء‏ ۳۷ ۳۸ ۱۱۲ {E۳ ۲۰۱ 1۸٥‏ 

ITY AYY CA VA IV AT oY «f° F4 ۳^ ۲۹ ° 1۹4 بودلیر»› شارل:‎ 
TAY TVV TOV oToY Fo FFT TAT TEE TEY TEN oT AVE NEY 
OTT EVV CEA EEF EET CENA E4 uot 

بوشیني» جیاکمو :۳۱۱ ٤1٤‏ 

بوشنرء غیوزغ: ٤۷‏ ۲۹۰ 

بورخارت. رودولف: ۳۷ ۱۱٤ ۱۰١‏ [نشید النهار]» ٥۳۹‏ 

- بولیز؛ بسبر: ۳۲۱ ٥۰۸‏ 

بومارشیە» ب..س: ۳٥۹‏ 

- بوهرنغر» روبرٹ: ۴۱ ۳٣۲‏ 


٠١١ [سوناتة لكرويتسر]ء‎ ٠۳١ ء۱٠۳۲‎ ء۷٤‎ ٦٥ بیتهوفن» لودفیش فونٰ: ١۲ء ۲۷ء‎ 
[إبرویکا]ء‎ ۲٣۰ [آباسپوناتا]ء‎ ۲۹ ۲۱۲ ۱۷۷ ۱۷٦ ء۱٦۹۸‎ ء۱٦١۳‎ ء۱١٥٤ [إیرویکا]ء‎ 
F7 ° °۷ ۹۸ ۲۹0 ۲۹۱ ۲۸۰ ۲۷7 [إیرویکا]ء‎ ۲٦۷ [اباسیوناتا]ء‎ ٥ 
{oF (FV1 «Vo «¥8 v]ةعساتلا [المقونية‎ ۳ ۳0 ۹ A ۰ 
4471 1۷۳ c45 £٤۲ ٤۳١ [آبوس ۹. ۱ وآبوس ۳۱ . ۲]ء‎ ٤۲۲ ۰٤۱۲ [اباسیوناتا]‎ 
[الوداع]‎ ۳۱ ۹ 

- بیتیرس»› ر: ٤۸۱‏ 

- بیرفال» ج: ۱۸۸ 

- بیروتس. لیو : ۱۲۹ 

۱۰١ ٤)4 پیسارو» کامه:‎ - 

بیشواء کلود: ٦1‏ 

TAY FAI «TV4 For «FYI «11° “FY «11۲ 1٤۳ 0۲ ٤€ بابلو:‎ vوشاکيب‎ 
EV EET E1 

- بیکون. فرانسیس : ۳۷۸ 

بیکیت صمویل: ۳۲ ۴۷ €۸ ۲١۱ ۷7 ۲ 7 ۳ ۷٥ 6٤ ٥۳‏ [تهاية 


LI EVE CEV° CLLEA ET OPV CFEA PFT PTO YALE oF TY! (YF لمبة]ء‎ 
O\V «(0*0 (EVV لا پُسمی]ء‎ 


oA! 


- بین» غوتفرید: ۷١‏ 


- تایزینغ› أدولف: ۲٠١‏ 

تفاي » شتيفان: 1 

- تسوندي» بتر : ٤)۷٥‏ 

تسین › |: ۱۷۲ 

تراکل› غیورغ: ۱۸١‏ 

- تروتز کي لیو د: ۲٣۱‏ 

- تورنر؛ ج.م. ویلیم: ٤۷‏ ۲۵۹ 

- توسکانيني› أرتورو: ۲۷ 
تولستوي. لیو: ۲۹٦ ۱۳٦‏ ۳۵۸ 
تیدمان هانس : ٤۷‏ 


۳٣۲ تیزیان:‎ 


جوبس › جیمس› ۲۲۵٣۰۲۲۴ ء۱۷١۱ ٤٦‏ 
جید» أندریه: ٠۵١۷‏ 


جیوتو: ۲۱۳ 


دالامبیر» جون باتیست: ۱۱۸ 

دانونسیو» غابریبل: ۳۵٣۵‏ 

دالي۰ سالفادور: ۳٤۰‏ 

- دنغن» کس فان: ۳٤١‏ 

دورکایم ۰ إمیل» ٠۴۳۹‏ 

۔ دیبوسهء کلود: ۳۷ ۲۲۷ ۲۹٤ ۲۸٤‏ [العاب)]۔ ۳۱۸ ٤٥۷ ٤٤۷‏ [بلیاس] 


o۱۳ «IFFT : ديلتيٰ › فلهلم‎ 


دیمر › المينْ : ٤۹۳‏ 


oAY 


٥۲۵ £۹۸ جونٌ:‎ ٬ٰيويد‎ 


راتس» إرفن: ٣٣۵‏ 

۔ راش» ف: ۸۸ 

رافیل» موريس : ۲۷۷ 

٠۰۱ رفائیل:‎ 

£14 ToT TAT IEE (¥A «¥0 «0¥ «£° C۳۸ » 1۳ رامپوء آرتور:‎ - 
۱٦۹۸ رمبراندت : ۲۱ء‎ - 

- رنوارء أوغسن: ٠٠١‏ 

روزنکرانس» كارل: ۷٤‏ [استطيقا القبيح] 
روسو جون-جاك: ٠٠١‏ 

روسّیني» جیوکینو: ۱١۲‏ 

ریزمان» دفید: ۱۷۷ 

۔ ریش فالتر ف.۔ف: ١٦۱٤ء ٤۸۳‏ 
ریغلء آلویز: ۲٣۳ ء۲۱٣۹ ۰۹٥‏ 

ریلکه.ء رینر ماریا: ۱۷۲ ۳٣۲‏ 


- زبیلیوس» یان: ٤۷‏ 
زمیتاتاء فردریش : ٤٦۱‏ 
زودرمانء هرمان: ۳۷۰ 
۔ زونبارت» فرنر: ۳۸ 
زولا إمیل: ۳٣۹ ۰۳٤٣۱١‏ 
زولغرء کارل ف.ف: ۱۱۳ 


زیمّل» غیورغ: ٤٩۷‏ 


۔ ساد د.ا.ف. دي : ۲٠٣۰‏ 


۔ سان -سيمون »› هنري دي : ۱۱۸ . ٣۲٤‏ 


oA 


سان-مینس. کامیه: ۳۷ء ٤)٤۷‏ 

۔ سارترء جون-بول: ۳۵۱ ٤۲١ ۳۷۹ ۳٦۰١‏ ۵۱۷ 
ستالین» جوزيف: ٠٠١١‏ 

- ستندال» هنري-بیل: ۲۱ء ٤1۱‏ 

- سرفانتیس» میغیل دي: ۳٣۷ ۳۳۵ ۰٤۹‏ [دون کیخوت] 


- سيسلي› آلفرد: 1۰0 


٤۷۷ ٤۷٥ ۳۲٣١ سیلانء بول:‎ 


شافان.› بوفیس دي : ٩۱‏ 
- شارون ›هانس : ۷۲ 

شبایزر» فلیکس : ۳٤۹‏ 

شتایغرء إمیل : ۳٤۹‏ 

شتاینر ه: ٠٠١‏ 

٤)٤۳ ٤٠۰ ۲1۸ ں٦۰ شترافنشکي› إیغور:‎ 

شتراؤسء ریشارد: ٤٦ں‏ ۲۷۸ ۳۱۹ ٤۴۱ ۳۲١‏ 
۔ شترواسل»› یوهان: ٤۱۱‏ 

- شتریندبرغ»› أؤغوست: 1٤۷‏ ۳۷۷ ۳۸1 4۳ 

- شتورم› تیودور: 4۱١‏ 

۔ شتو کھاوزن کارلھینس: ۳٤ء‏ ٤٦۔‏ ۲۳۸ ۲٣١‏ 
شتویرمان. |دورد: ۴۳۷۲ء ۳٤۷‏ 

۳٤۷ ۳٤١ شتیفتر؛ آدالبرت:‎ 

۔ شدانوف. آندریٰ آ: ۰۸٩‏ ۳۹۷ 

۔ شکسبیرء ویلیم: ۸٤ں‏ ١۱۱۱ء‏ ۳۱۷ ۳٣١‏ 

{¥ fo FEV FFT «TAF «100 «£ ۲۲۷ ۹4 ۰٩۸ £٩ ء٤۷‎ : شلرء فردريش‎ 
[رسائل حول التنشئة الاستطيقية...]‎ 


o11 FF’ IAV IE) (11° «11۲ ¥ «VY شلنغ؛ ف.ف.ی:‎ 


شلوسر٬›‏ کاتیزا: 4(« LAT‏ 
۔ شلیشساء کارل: 11A‏ 


A 


۔ شنابل» آرتور: ۱١۰‏ 

شنیدیتس› ف: ۱۸١‏ 

TV «T1 : شوبان»› فريدريك‎ 

ETV cTIlocToQ\ (TOV TTA ¥1 C11 CY : شوبرت › فرنتس‎ 

۵۱۵ 644٩ ۲۲٤ ۰٩۸ ۲۰۷ شوبنهاور» آرتور: ۳۰ ۱۵0۷ء‎ 

۔ شولیم» غیرسهوم: ۲۰۵ 

Vo ToY : شومان»› رویرت‎ 

(Vo NET VY oY [بييرّو...]»‎ WV oY coOY cf° FV FY o8 شونبرغ› آرنولد:‎ 


oTAI oTVY cFTET FYI TT CFIA cFoTETAA CYTAY oYFTVY oTYTI oTIE oV 
O4 (0°۹4 (OA (EV4 (40) «0° EEA f° 


شيكانيدرء إمانويل: ٠٠١‏ 
شیمابویه: ۳۱۳ 


فاربورغ › آبي : 10« ¥14۹« o1‏ 


«F41 CTY «Fo «TAA oF c«YYA «۱471 «oF «Af «10 ۳۷ ۲4 فافرء رشارد:‎ 
{04 ETV ET ut °8 


CTVV oTYY oT oTOY TET oTEé° YII (ITO (IF CEFF «1V فاليري» بول:‎ 
oFY OTT EAT EVI cEEY cEEI c(EPY ET (TTY FY CTY 


فاێست› : 4۸1 

- فرانشسکاء بیرو دي لا: ۳۱۳ ٥۰۱‏ 

فرمر؛ يان : ۰۲۲۴ ۲۸۰ 

فرنزل» إیفو: ٤۹۳‏ 

٤)۸۱ ٤۱١ : فروبنیوس› لیو‎ - 

۔ فرویدہ زیغمونڈ: ١٠ں‏ ۲۲ں ۲۳ء ۲۵ں ۹۷ ۱۷۸ ۲۷۳ 

- فریش» ماکس : ۷۸ [دون جوان] 

فریکه» غ: ٤٩‏ 

فلوبیر» غوستاف: ۰۱۳ ۱۸ [مادام بوفاري]ء ۰٦۱‏ ۲۸۹ [صلامبو]. ٤٤٥‏ 
فولس (فولفغانغ شولتسه): ٠۳١‏ 


OA 


- فولتیر: ٤11 ۳٤١‏ 
- فيیر› کارل مریا فون : °\ AI o‏ 


فیبیرء ماکس : ۳۸ء ٦۰۸7ء ۱۷١‏ 
- فیبیرن› أنتون فون: ۷° 1۲۱ ° 1۳۹ 11۹« EEA TI (F10‏ 0°{ 


فینغنشتاین › لودفیغ : ۳۰۵ ٤۷١‏ 

- فیدیکند» فرنك: ۱۹ ۱۲١ ۹ C۳١‏ ۳۱ا ۳1ا °° £0۹ 00 
فیردې» غیزوالدا دي: ۳٣١‏ 

فیرلین› بول: ٦٦ء ۱١۴‏ ۲۲۷ 

- فیرنر» هاینس : ٤۸٩٥‏ 

فیشته» یوهان غوتلیب: ۵٥۱۰‏ 

۔ فیشرء تیودور: ۱۹۴٤ ۱٥۳‏ 

- فیشر» هاینریش : ۲۲٣‏ 

فیکو» جیانبتیستا: ۳۷۷ 

- فیلاندء ربناته: ۸۰ 


کاستیڵي» إ: ٥۲۳‏ 

کاروساء خانس: ٤۷‏ 

کارول» لویس: ۳۷٤‏ 

کروتشه. بندیتو: ۲۹۷ ۲۹۸ ۳۹۸ ٤14۰‏ [الاستطیقا بوصفها علما للتعبیر...]ء ۹٤‏ 
کلاودیوس› ماتیاس: ۲۸۹ 

کورٹ-مالر» هدویغ: ٤٤٥‏ 

- کورو» ج-ب کامیه: ٠۰١‏ 

- کولیت» يدوني-غابریالا: ٤٤٤‏ 

۔ کیج جونٌ: ۲۳۱ 


غاێِغر» موریتس : )٩۹۳‏ 
راب هرمان: ۲۴۷ 


0A٨ 


غروسش»› ف: ۲۲ 

۲۹۰ ٤۷ غریکو:‎ 

غلوك ف: ٤1‏ 

غوبقرت» ۰.غ: ٤)٩‏ 

غوتمان» هانس: ٥۰۱‏ 

غوتهء یوخان فولفغانغ: ۱۱۲ ۱۱۳ ۱۱٤‏ [ناختلید]ء ۰۱۷٤ ۱٦۹۷‏ ۰۱۹۹ ۲۲۷ [إفیجینيا]» 


٠٤٤٤ [آلام فرتیر...]ء‎ ۳٣۷ ۳٤٦ ۲۸۸ [الوشائج...]ء‎ ۰ ۷۷ ۸ ۵۵ ۲ 
o۳‘ „6*7 «£۹٦ 


- غوغ» فانسون فانٌ :£۷ » ۲۲۴ 

غوغان»› بول: ۲۹۱ 

- غورکي› مکسیم : TAY‏ 

غول» شارل دي : ۳۷۷ 

٤۸٤ ٤0۸ غهلن» آرنولد:‎ 

فیس قسطنطین: ٤1۸‏ 

غيفاراء تشي : ۳۱١‏ 

۳۹۸ ۳٥۲ [السجاد]؛‎ ۲٣۲ ٠٥۷ ء۱٤٥١‎ ۸۰ ۳۱ غيورغ› شتیفان:‎ - 


(EVY cto) FEY TAI TTY «1۹1 «|¥° CF1 e۳ | ۲۷ 1 كافکاء فرئس:‎ 
0*0 «E40 “EVV 


كالرء إريك: ٠۲۳‏ 

٤۳٣ ۳۰۸ ۰۲۲٢ ۲۱۸ ۰۱۳۴ کاندنکي» واسلي:‎ - 

- کایزر» فولفغانغ: ۲۷۲ 

£10 ۲۲٤ 10۷ ء1٤٤2‎ 0۹ ۱۰٤ 4٩ کراؤس» کارل:‎ - 

٤)۸4 ٤۱۷ کراوزه» فریتس:‎ - 

كرينيك. إرنسڭ: ٤٥١‏ 

کلاغس. لودفیش : ۱۴۳۲ء ۲۱۹ 

{TE LETI TAI TTA «1۸۹ «1۲¥ «41 0۸ «۳1 کلي» بول:‎ 


کلاێست. هاینریش فونٰ: ۴٤۲‏ 


OAV 


A4 AY VA VA ¥ «f° «۲0 ۲2 ۔ كط إمانویل: ۲۲ [نقد ملكة الحكم]ء ۲۳ء‎ 
AI MAY MN N° MoE NF [نقد ملّكة الحكم]ء‎ 1۰۰ 44 «A ۹Y 
TTY T° IIIA NYY NV AVY AIT co NE olf IEF 
CTA F40 TAF TAT, [نقدملكة الحكم]ء‎ IV Yoo cTEA-TEO 4 
6\1 E0 El LETA El fel TAV CFA oFIE OTYIY OFYY COPY o 
COYA COTY LOTT (OYE OYY co) «011 «01° «0° «OF [نقد ملّكة الحكم)]ء‎ 
ACÎ 

- کوبین» آلفرید: ۳٠١‏ 

کورنبرغر» فردیناند: ۳٦١‏ ۳۳۳ 

- کوهن› هلموت: 1۰ 


oI .O\\1 ETY TA CYTE (YY «(1۸ : کیرکغارد» سورن‎ 


لافورع. رینیه: ۱۹ [إخفاق بودلير] 
لاغرلوف. سلمی: ۲۰٤۲‏ 

٣٤١ لازلو:‎ 

لآیبنیتس› غوتفرید فلهلم: ۹۸٦۲ء ۳٣۰‏ 
لشنغ» غوتهولد إفرائيم: ٠١١‏ 
لوتریامون: ۲۹۰ 

لو دونتيك› ءج 11 

٩٦1 ۔٩۲‎ ۷٥ ٤٦ لوز آدولف:‎ 
٤۸٤ ۰٤0۸ لورنتس» کونراد:‎ - 

لوتسه› هرمان: ٠٤١‏ 

A4 EVV EEA PVA Fo TA* PV «1| «1F «18۷ ۷° لوكاتش› غيورعُ:‎ 
٤۹٩ لونایزن» ف. فون:‎ 

لیبروکس» برونو: ٥۲۹‏ 

- لیغیتي» غيورغي : ۲۳٤‏ 

لیوناردو: ۱۹ 


OAR 


ماترلینك. موریس: ۳۵۵ 4۰۳ ٤)٥٩‏ 

oY FAT TYA FYE «FFY «۳°۹4 «۲A¥ «۲0۲ ٤ مارکس. کارل:‎ 
۳۷٣ : مارکوزه» هربرت‎ 

٤٤1 ٤۱١ ۳۸۰ ۳٤١ ماسون. آندریه:‎ 

مالر» غوستاف: ۷٤ء‏ ۲۸۲ ۲۹٤‏ ۳۲۸ 

مالروء أندریه: ۳۷۷ 

٤۷۲ ۲۷۷ ۲۲٣ مان توماس:‎ 

مانهایم» کارل: ۳۷٤‏ 

٤۳۲ ٤١٤ ۱٤۲ ں1١ ۔ مانیهء إدوارد:‎ 

ماوٽس» کورٹٰ: ۳۰۸ 

۲۲١ مایر:‎ 

٤۷٦ ۱٤١ 1۳ ء٤۳ ملارمپهء ستیفان:‎ 

مندلسزوهن (ابن مندل)» موسی : ۲۲ 

- مندلسزوهن-بارتولدې» ف: ٤۳٤‏ 

Tto TYA «FTV «1۹۸ «۲14 «۲٤۲ 1۸1 [فيغارو]ء‎ ٠۰ .۲۹ موتارت. فولفغانغ أ:‎ 
0*1 f00 cEOl EFV cf FV 


۔ موریکه» إدوارد: ۱۸۷ ٤)٤١‏ 
مولمانء فلهلم [: )١۷‏ 
موڵرء إ.ف: ٤۱۷‏ 

- مونییه» قسطنطین إمیل: ۳٣١‏ 
- مونلریان› بیت : ۰٩۱‏ ۱۷۹ 
مونیه. کلود: ۲۸۷ 
میدیکوص : ۵۱۰ 

- پیر تیودور : ۱٥۰‏ 
مییرهوڵد ف. |: ۳۸۰ 

- میرینك» غوستاف : ۳۹ 

۔ میکیل آنجلو: ۱۹۸ 


۔ میلتون» جون: ۳۴۳۷ 


o۸۹ 


۲۹۵ ۲٤۱ نابلیون:‎ 

٤۷۱ :۰ ناخود»‎ 

نستروتي» یوهان ن: ٤٥٥‏ 

نوێمارك. فریتس: ٤٥۲‏ 

TeTUTTA «TIY «(1°71 «1471 10€ 1۱1° A۳ ۸° ¥71 1۲ نينشهء فردريش:‎ 
o4 «oV ETF ETI EIA TAI FAY «TET 


PV :| نيومان»›‎ 


هاس» فلي : ٤٦٤‏ 

هاعٌ» کارل هاینس: ۲۰٤‏ 

هالم» أوغوست: ۲۹۹ 

هاوپتمان. غرهارد: ۷۹ء ۳۸۲ 

هاوزر آرنولد: ٤۸۲‏ 

ھايلىن› يوزيف: 4 ۳۰ ۳۳۲ 
هبّل» فردریش: ۰۱۰۸ ۰۱۱۸ء ۲۸۹ 

هپل» یوهان بیتر: ۰۹۸ ۲۸۹ 

۷۹ ٤۳ ۳١ هتلرء آدولف:‎ 

- هرسکوفیتس › ملفیل ج: ٤۸٦ ٤۸۱‏ 

- هوتهو› .. غ: ۱1١‏ 

٤٩۹ ۲٦ هوراسیوس:‎ - 

۔ هورکهایمر» ماکس: ۷۷ ۹۰ 0۰۸ 0٥۱٤‏ 
- هوسرل» إدمونّد: ١١٠١ء ٤)۲١‏ 
هوفمانشتال» هوغو فون: ۳۰ ۳٣۲‏ 
هوکسلي ۰ آلدوس : 1V‏ 

۳۵٣۷ ۲۸۵ ۱۱١ ۱۱۱ ٦٥ : هولدرلین ۰ فردریش‎ 
۳٣۸ هولتس» آرنو:‎ 

٤۸۳ ٤۱١ هولم» إريڭ:‎ 

هومبولدت» فلهلم فونٌ: ۱۱۰ ٤)۲١‏ 
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هومیروس: ۱۷ » ۲۷۸ 

ھويتسنغاء يوهان: ٤۷۰‏ 

هينيهء ج : Er‏ 

هیدفر» مارتن: ٠١۲‏ 

V1 (IA «OA cO Fo FF CTA TT IF AY °4 : هيغل› غيورغ فلهلم فردريش‎ 
«114-110 VIE CIT CVIY cI ° E NF «1° CA «AA «AV “AF CAY LAY (Yo 
IIA ITY IIT cO IAT CITY cVoV¥ Nor (144 IEE IET-I (18 
cTIV oTO (YoY TEV TEE TEY TTA oTTV oTYT oYYE TTY cTIA (1۸° 
[فنومينولوجيا الرّوح]»‎ ۳ ۳ ۰ ۹ 7 ۹ ۷ ۹ ۷ ۷۰ 
EIT cO EEF CET CENA cEl\° cf°4 EA CLV ET FAA (FAV «(40 
(0°۹4 (OA (OF cf°I EAA cEAV CLEA “40 EAE CEA* EVA EVE EA 
O4 (OTA LOTVY OTT vOYE (OTF co) cO\T «O1 «011 «0° 


هیغو» فکتور: ۳۸ 


۔ وایلّدء آوسکر: ۳۱ ٣٣۵‏ 
ویلیمس» ویلیم کارلوس: ۱۸۷ 


- يوخمان»› کارل غوستاف : 0°۰۱ 


- پوریییدیس : ۸۳ ۳٤٤١‏ 
يوْغ› کارل غوستاف : ۱۳۲ 
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ثبت ببليوغرافي 


# ماكس هوركهايمر وتيودور ف. آدرنوء جدل التنوير. شذرات فلسفيةء ترجمة 
جورج كتورة (بيروت: دار الكتاب الجديد المتّحدةه .)۲٠٠*١‏ 

# تيودور ف. آدرنوء الأدب الصغير. أفكار ملتقطة من الحياة المشؤهة»ء ترجمة 
وتقديم ناجي العونلي (بغداد/بيروت: ديوان المسار للنشر»ء .)٠٠٠١‏ 

# ماكس هوركهاير النظرية التقليدية والنظرية النقدية» ترجمة وتقديم ناجي العونلي 
(بیروت : منشورات الجمل» )۲٠٠١‏ 

# إقانويل كث نقد ملّكة الحكم»ء ترجمة غانم هنا (بيروت: المنظمة العربية 
للترجمةء )۲٠٠٠۵‏ 


: غ ف. ف. هيغل» دروس في الاشتطيقاء ترجمة وتقديم ناجي العونلي (بيروت‎ # 
(T€ منشورات الجمل»›‎ 
* Theodor W. Adorno, Asthetische Theorie, in; Gesammelte Schriften, Band 
7 hrg. von Rolf Tiedmann, (Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 1999). 
* Theodor W. Adorno, Asthetische Theorie, hrg. von Rolf Tiedmann, (Frank- 
furt am Main: Suhrkamp Taschenbuch, 2003). 


* Theodor W. Adorno, Asthetik (1958/59), hrg. von Eberhard Ortland, 
(Frankfurt am Main: Suhrkamp; 2009). 


* Theodor Adorno, Aesthetic theory, newly translated by Robert Hullot - 
Kentor, (London - New York: Continuum, 2002). 


* T. W. Adorno, Théorie esthétique, traduit par Marc Jimenez, (Paris: 
Klincksieck, 1995). 
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الفهرس 


نظرية استطيقية 
الفنء المجتمع»› الاستطعا E e ES E ESSERE REE‏ 
في فقدان الفنْ لقابليّة فهمه: ۲۳ ضدَ مسالة الأصل: .۲١‏ مغزى الحقيقة 
وحياة الآثار الفنيَة: ٠١‏ _ في علافة الف والمجتمع: ۲۷. نقد نظريّة التحليل 
النفسيّ في الفنْ: ۳۳ - نظريّة الفنْ عند كط وفرويد: ۴١‏ _ «المتعة الفَيَةه : 
٠‏ - المتعانيّة الاستطيقيّة وسعادة المعرفة: ٤١‏ 


تفكك المواة: ٤٠‏ - خلع صفة الفنْ عن الفنْ؛ في نقد صناعة الثقافة: ٤٦‏ _ 
لغة الألم: ٤4‏ - فلسفة تاريخ الجديد: ٠١‏ - في مشكل الثوابت؛ تجريب 1: 
۔ دفاعا عن الإیات: ٥۸‏ الايا مدارس مُدَنيلَه: ٩‏ - الصنيع والصدفة؛ 
الحداثة والنوعيّة: ٦١‏ _ «تفكر مضاعف٤: ٦١‏ _ الجديد والديمومة: 1۲ - 
جدلية الادماج و«نكتة الذاتّة٤: ٠٠‏ _ الجديدء اليوطوبياء السليةً: ١۷؛‏ الفن 
الحديث والانتاج الصناعي: ۷١‏ - المعقولبّة الاستطيقية والنقد: ۷۳ - ناموس 
المحظورات: ۷١‏ _ تجريب 11؛ الجاذَة واللامسؤوليّة: ۷۷ _ مثال الأسود: ۸٠‏ 
- في العلاقة بالسُنن: ۸١‏ - الذاتية والجمْعي: ۸ - أناويةء طابو ميميزيسيٰء 
رشو ۸٦ :٠ةنهملا« _ ٤‏ _ التعبير والبناء: ۸۷ 


040 


في مقولات القبيح والجميل والتقنية A SS laa‏ 
في مقولة القبيح : 4 - في البعد الاجتماعيي والبعد التاريخىَ - الفلسفي 
للقبیح : ٩۳‏ - في مفهوم الجميل: ٩١‏ - الميميزيس والفقرة: 1۰1 ا 
مفهوم البناء: ٠٠١‏ _ تكنولوجيا: ۱١١‏ - جدليّة الوظيفيَة: ١٠١١‏ ۰ 


في الجميل الطبيعي TES ERAS‏ 
محاكمة الجميل الطبيعيّ: ١١١‏ - في الجميل الطبيعي بما هو «هلًا: ٠١١‏ 
المشهد الثقافي: ٠١١‏ - في تشابك الجميل الطبيعيَ والجميل الفتّي: ٠١۸‏ - 
في أن تجرُبة الطبيعة مشوَهة تاريخًا: ٠٠١‏ _ ف أن الإدراك الاستطبقئ 
تحليليٌ: ٠١١‏ - في الجميل الطبيعن باعتباره تاريخا معلقَا: ٠۲۳‏ - فى 
اللامؤسوطية متعيّنة : ١آ‏ في الطيعة بها شى فر المؤتلف: ۹ _ میتانفد 
نقد هيغل للجميل الطبيعي : ٠١١‏ - في المرور من الجميل الطبيعيّ إلى الجميل 
الفنّى : ٠١٤‏ 


الجميل الطبيعيّ : «ظهور»» روحنة» عبانتة n O E E‏ 
في «الفائض» ظاهرا: ٠١١‏ - التعالي الاستطيقي وارتفاع السحر: ٠۳۷‏ - التنوير 
والقشعريرة: ۱۳۷ - الفنْ وما هو أجنبيْ عن الفنْ: ٠٤١‏ _ اللأكائن: ٠٤١‏ _ 
الطابع التصويري: ٠٤١‏ - «اتفجار؛: ٠٤١‏ - مغزى الصورة جمُعيًا: ۷٤۱؛‏ 
الفن باعتباره روحيًا: ۹ _ محايثة الأثار الفَتَيّةَ والمتنافر: ٠١١‏ - في استطيعا 
الروح عند هیغل: ۱١٤‏ - في جدليّة الرَوحنة: ٠١١‏ _ الرّوحنة والشواشيٰ : 

۹ _ عيانيَةٌ الفنْ معاياةً: ٠٠١‏ - العيانيّة والمفهوميّة ؛ الشيثبة: ٠١١‏ 


الظاهر والتعبير NAAN esa ELST e‏ 
أزمة الظاهر : ٠١۸‏ _ الظاهرء المعنىء لعبة استقواء: ۱۷١‏ - إنقاذًا للظاهر ؛ 
تناغم ونشاز: ۱۷۷ - تعبیر ونشاز: ۱۸۲ - ذاتٌ - موضوع وتعبیر: ۱۸۳ ۔ ۰ 
التعبير بما هو طابع لغوي: ۱۸١‏ - الهيمنة والمعرفة المفهومية: ۱۸١‏ - التعبير 
والميميزيس : ۷ _ جدايّة الداخل؛ في التعبير معایاةً: ۱۸۹ 


۹ 


الطابع المُلغْز ومغزى الحقيقة والميتافيزيقا Ts‏ 

النقد وإنقاذ الميشوس: ۱۹١‏ - الميميزيسي والرعونة: ۱۹٤‏ - من المستفيد؟ : 
٥‏ --_ الطابع المُلغز والفهم: ٠۹١‏ - «لا شيء محرلا؛: ۲٠١‏ _ لغزء كتابةء 
تأویل : ۲۰۲ - في التاویل تقلیدا: ۲۰۴ _ «كتلة؛: ۲۰۵ _ تعالي محطّم: ۲۰۵ 
الطابعم الملغز»مغزى الحقيقة» المطلى: +٠٠٠١‏ في مغزى حقيقة الآثار الفنَيةَ : 
۷ _ الف والفلسفة؛ المغزى الجمْعي للفنّ: ١١١‏ - في الحقيقة بما هي 
ظاهرٌ ما لا يظهر: ۲۱۲ - ميميزيس المُمِيتِ والمؤالفة: ۲٠١‏ - في مشاركة 
الظلمات: ۲٠۱۷‏ 


الإتساق والمعنى AN ESSE SE OE‏ 
المنطقيَةٌ : ۲1۹ - منطق» سبيَةء زمان: ۲۲۱ _ غائيّةٌ من دون غاية: ۲۲۳ _ 
الشکل: ۲۲٢‏ ۔ الشکل والمضمون: ۲۲۹ - مفهوم التمفصل 1: ۲۳۳ - في 
مفهوم المواذ: ٥‏ _ في مفهوم الماذة؛ المقاصد والمغزى: ۲۳۷؛ المقصد 
والمعنی: ۲٤١‏ - أزمة المعنى: ۲٤۳‏ - مفهوم الانسجام وإيديولوجيا الانغلاق : 

۹ “_-_ إثبات : ۲٠۲‏ _ في نقد النزعة الكلاسيكية: ۲٠۴۳‏ 


ذات - موضوع NON ee ae SES A SG OSES Se‏ 
في «ذاتيٰ» و«موضوعيٰ) التباسًا؛ الشعور الاستطيقي : ۸ _ نقد المفهوم 
الكنطيّ في الموضوعيّة : ۲٠۹‏ _ توازن مؤفٌت: ۲٠۲‏ _ الطابّع اللغوي والذات 
الجمُعيَةَ: ۲٠۳‏ - في جدلية الذات - الموضوع: ۲٦١‏ _ «عبقرية٤:‏ ۲۹۷ 

أصالة» طرافة : ۲۷١‏ - الفنطاسيًا والتفكر : ۲۷١‏ - الموضوعبة والتشينة : ۲۷٤‏ 


في نظريه الأثر الفنى NE AA E ASAT Res‏ 
في التجرّبة الاستطيقيّة وفي الآثار الفَبّة نفبها سيرورةً: ۲۷١‏ - تزاؤل وكايبة : 
۸“ اصطناع وتکوّن: ۲۷۹ - الأثر الفنَي بوصفه مونادةٌ والتحليل المحايث : 
١‏ “- الف والآثار الفتَيّة : ۲۸۳ - في التاريخ مقَوْمًَا؛ «قابلية الفهم؟: ۲۸١‏ - في 
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لزوم الموضعة والقصل : ۲۸۷ - الوحدة والکثیر: ۲۹۱ _ مقولة الكثافة: ۲۹۳ _ 
«ما وجاهة وصف أثر فلي بأنه جمیل؟٩: ۲۹٤‏ _ «عُمق؟: ۲۹٦‏ في مفهوم 
التمفصل 11: ۲۹۷ - تميبزا لمفهوم التقذم : ۹ - انبساط قوی الانتاج: ۳٠۰١‏ 
في تحول الآثار الفتيَة : ۳٠۲‏ _ التأويلء التعليقء النقد: ۳٠۳‏ _ في أن مغزى 
الحقيقة تاريخْيّ ؛ الجليل في الطبيعة وفي الفنْ: ۳٠١‏ - الجليل واللعب: ۳٠۷‏ 


الكليّ والجزئيّ FE E SRS‏ 
الاسميّة وانحطاط الأجناس: ۳٠١‏ _ في الأجناس الاستطيقيّة قديما: ۳٠١‏ 
في فلسفة تاريخ المواضعات: ۳٠١‏ - في مفهوم الأسلوب: ۳٠۹‏ - في تدم 
الفنْ: ۳۲۳ - في أن تاريخ الفنَ ليس متجانسا: ۳٠٠‏ - التقدّم والسيطرة على 
المواڌ: ۳۲۷ _ «تقنية: ۳١١‏ _ الفنْ في العصر الصناعي: ۳۳١‏ - الاسمية 
والشکل المفتوح: ۳٣۰‏ _ بناءء ثبات ودينامية : ٠٤٤‏ 


۳A۸ 


anesosoeneenneneennesnannenennnennnannnnnnns OD المجتمع‎ 


في الطابّع المزدرج للفنْ: أله واقعهٌ اجتماعيّة وقيمومةً ذاتية؛ في الطابع 
الوثنيّ: ۳۲۸ - التلقي والانتاج: ٠٠۳‏ _ اختيار المواة والأغراض: الذات 
الفنَيَة؛ في العلاقة بالعلم: ٠٠١‏ - في الف مسلكا: ۳٠۸‏ - الإيديولوجيا 
والحقيقة: ۳١١ :٤بئذلا« _ ۳٠١‏ - في تلقي الفنْ الطلائعي: ۳٠١‏ - في 
توسیط الفنَ والمجتمع : ۳٣٤‏ ۔ نقدًا للکاثارسیس؛ الکیتش والمبتڈل: ۳٣۷‏ ۔- 
في موقف بعينه من الممارسة ؛ التأثير» المعيش» «التأثر»: ۳۷١‏ - الالترام: 
۹ _ استطيقانيّة ؛ طبيعانيّة ؛ بیکیٹ: ۳۸۲ ضد الفن المسيّر: ۳۸١‏ - في 
إمكان الفْنْ اليوم: ۳۸١‏ - استقلالية وتبعيَة : ۳۸۸ - خيار سياسيْ : ۱- تقدم 
وارتكاس: ۳۹٤‏ - الف وبؤس الفلسفة: ۳۹۷ - في تقديم الموضوع والفن: 
۸ _ مشكل الأناويّة والمؤالفة الزائفة: ۳۹۹ 


الهوامل [باراليبومينا] E‏ 
نظريات في أصل الفنْ a CDSEO ARE ES‏ 


المقذمة الأرلى SRS DR O‏ 
المتقادم المهمّْل في الاستطيقا التقليدية: ٤۹۷‏ - في استدال وظفة السذاجة: 
۳ _ فى أن الاستطبقا التقليديّة والمن الراهن متنافيان: ٥٠٠‏ - مغزى حقِفة 
الآثار الفتة وتوثينها: 5۰۹ فى وجوب الاستطقا: ٥٠١‏ - في الاأستطبقا ملاذا 
للمبافيزيقا: ٠٠٠١‏ في التجرّبة الاستطيقية باعتبارها فهنًا موضوعًا: 01١‏ 
التحليل المحابث للاثار الفتبة والنظرية الاستطيقبة : ٠٠١‏ - في جدلبة التجربة 
الاستطيقبة: ٥٠١‏ - الكلَيْ والجزتيّ: ٠۲١‏ - في نقد المبحث الفنومينولوجي 
الذي يتعلق بالاصل : و ی ا هيغل : ٥۲١‏ _ الطابع 
المفتوح للاستطيقا؛ استطيقا الشكل راستطقا المضمون 1: ٥۲۷‏ استطيقا 
الشكل واستطيقا المضمون 11؛ معايبر وشعارات: ٥۴١‏ _ مينودولوجياء «تفكر 
مضاعفا. تاریخ : orYr‏ 


aneawoeeananenoenoenenennnecenceeccsnacnannaonnsneenoanaannns 
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هذا الكڪتاب 


# لقد صار من البيّن بنفسه أنه لم يعذ شيءٌ فيما تعلق بالفنْ» بيّنا بنفسه 
وبديهيَاء لا الفنْ في حذ ذاته» ولا علاقته بالكل» ولا حتى حقه في 
الوجود... وذلك أن الحرية المطلقة في الفنَ التي تبقى حرَية في ما هو جزئيٰ› 
إتما تتناقض مع الوضع الدائم لانعدام الحريّة ضمن الكل. في هذا الكل بات 
حيز الفنْ غير موثوق منه... 

# ... يظهر عوّز الاستطيقا بكيفية محايثة في نها لا يمكن أن تؤْسّس لا من فوق 
ولا من تحت؛ لا بالمفاهيم ولا بالتجرّبة غير المفهومية... ولا تكمُن مهمَّة 
فلسفة الفنَ في حجب عدم قابلية الفهم بالتمادي والإفراط في التفسير كما 
فعلت الفلسفة التأَمَليَةٌ على نحو يكاد يكون محتوماء بل في تفهّم عدم قابلية 
الفهم في حد ذاتها. إذ أن عدم قابلية الفهم هذه تصونُ طابعَ الشيء بذاته» 
وهي وحدها ما يدفع عن فلسفة الفن تعنيف الفن.. .. بين سالبيّة المغزى 
الميتافيزيقيٰ وحجب المغزى الاستطيقيْ › »> هنالك علاقة بعينها SE‏ 
تطابق. إا ا السب المتائيزن لم يعد برك مجالا لأ كل ابت 
سيفضي من نفسه» إلى إثبات ميتافيزيقيٰ » ولكن ذا السلب يمكن مع ذلك أن 
يصیر مغزى استطيقيًا» من حيث يمكن أن يعيّن الشكل. 

* ... يريد الفنْ ما لم يكن بَعدُ» لكنّ كل ما يكونّه الفنْ قد كان فعلا. وليس 
بمقدور الفنْ أن يتعذى ظِلّ ما كان. لكنْ ما لم يك بعدٌ» إّما هو العيني... 
لكنْ بما أن الفنَ يغْطي بالأسود يوطوبياه» ما هو ليس كائنا بعد فإِلّه يبقى 
عبر توسيطاته جميعاء» ذكرى» ذكرى للممكن ضذ الفعليٰ الذي كان قد قمعه 
وكبته» شيئا من قبيل الاستدراك أو الاستصلاح الخياليّ للكارثة التي هي 
تاريخ العالّم» حرََةّ لم توجد ضمن طوق الضرورة وليس مؤكدا بالمرّة أتها 
يمكن أن توجد. في ميل سلبية الفن المتوتر إلى الكارثة الدائمة» إنما تقترن 
هذه السلبيّة بالمشاركة في الظلمات... 


Tanmi 
a 
ا‎ Book Store 


نذلرية 
MN 8‏ 


